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Za tydzień 
ŚWIĄTECZNY 
NUMER 
„FILMU” 


W numerze m.in 


e PROF. BOGDAN 
SUCHODOLSKI: 
„ŚWIAT STAJE SIĘ CAŁOŚCIĄ” 


myskranice pomiędzy Światem wy- 
Obrażonym a rzeczywistym zostają 
bardziej niż gdziekolwiek indziej z. 
tarte; w tym sensie film jest wiel- 
ką szkołą wyobrażni, a także bardzo 
nowoczesną metodą „edukacji senty- 
mentalne, 


e AGNIESZKA 


OSIECKA: 
„KWIATEK DO KOŻUCHA” 


parozstałam się z pracą w_ filmie 
bez żalu. To Już jest przegrana, gdy 
wchodzi się na plan i dla nikogo nie 
ma to znaczenia. Kiedy wchodzi re- 
żyser z prawdziwego zdarzenia, to 
ludzie wiedzą: przyszedl ON. Kledy 
ja = to Jakby kot przeszedł 


e STANISŁAW DYGAT: 
„TĘSKKOTY 1 NADZIEJE" 


poudo dzić dnia nie mamy całkowi: 
tej pewności, co mial na myśli Pan 
Bóg inścenizijąc swój słynny dramat 
z Ewą, Adamem, Wężem i Drzewem 
Wiadomości Dobrego | Złego. Tak czy 
tak, trzeba Mu chyba przyznać ty* 
tut' pioniera sztuki. filmowe)... 


© SZYMON 
KOBYLIŃSKI: 
„SKRÓTOWA HISTORIA FILMU" 


irwa oklądanię dni bieżących przez 


























keowkę" praalofeć pete” okola” 
226 furaonów, Kmiciców, Bory- 
e 


i ciągle napawa nadzicją szlak 
PEARAYCOTY 


e WIKTOR 
SZKŁOWSKI: 
„EISENSTEIK" 


sr-zanurzał go w obrzędowej kąpie- 

| uchwyciwszy krzepką ręką za bu- 
zię, tak aby uszy i mos były szezel- 
nie zakryte, doświadczony Quchow- 
ny Plis, później protojerej, który 
na końcowym egzaminie w” gimna- 
zjum realnym chciał oblać Sergiu- 
sza. Eisenstelna..." 


Ponadto m.in.: 


© międzynarodowa ankieta „Ki- 
no ma 80 lat” 


© reportaż ze szkoły aktorskiej 


© o filmach „Syndykat zbrod- 
ni”, „Żona Jana” i „Proszę o 
głos” 


fotoreportaż x realizacji ko- 
medii „Motylem jestem" 
korespondencja z Paryża 
dawnych wspomnień czar 


2 STRONY 


© Cena: 8 zł, 
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ODZNACZENIA 
DLA PRACOWNIKOW 
KINEMATOGRAFII 


Z okazji 30-lecia kinematografii w 
Polsce Ludowej grupa twórców | pra- 
cowników warszawskich — przedsię- 
biorstw zajmujących się produkcją 
1 rozpowszechnianiem filmów otrzy 
mała odznaczenia państwowe. 

Orderem Sztandaru Pracy II klasy 
udekorowany został reżyser-dokumen- 
talista Jerzy Bossak. 

Krzyże Oficerskie Orderu Odrodze- 
nia Polski otrzymali: Władysław 
Braun, Mieczysław Jahoda | Kazi- 
mierz 'Karabasz. 

Krzyżami Kawalerskimi Orderu Od- 
rodzenia Polski odznaczeni zostali: 
Maria Buśkiewicz, Stanisław Daniel, 
Michał Horowie, Tadeusz Tgnaczak, 
Antoni Kowalski, Zygmunt Król, 
Seweryn Kruszyński, Waldemar Kry- 
chniak, Jan Majewski, Józet Mala- 
chowski, Konrad Nałęcki, Iwona Po- 


FESTIWALE, 
NAGRODY 


Do „Oscara”, nagrody, którą Aka- 
demia Sztuki Filmowej w Hollywood 
w przyszłym roku przyzna po raz 
48, zgłosiliśmy „Ziemię obiecaną" 
Andrzeja Wajdy. 


* 


Na Ill Międzynarodowym Festiwalu 
Filmów Animowanych w Nowym 
Jorku film Hentyka Ryszki 


STAROWIEYSKI 
NAJLEPSZY 
W PARYŻU 


Na wystawie plakatu filmowego, 
którą zorganizowano r okazji Mię- 
dzynarodowego Festiwalu Filmowego 
w Paryżu, Grand Prix zdobył Fran- 
elszek Starowieyski za zestaw plak 
tów. W konkursie uczestniczyło 200 
prac z 17 krajów. Jest to czwarta w 
tym roku międzynarodowa nagroda 
Franciczka Starowieyskiego; ' artysta 
zdobył już II nagrodę na Międzyni 
rodowym Biennale Plakatu w War- 
szawie, Grand Prix na wystawie w 
Cannes oraz nagrodę czasopisma 
„Moliywood_Rieporsec 


NAGRODY 
IM. ZENONA 
WASILEWSKIEGO 


Tradycyjne spotkanie twórców  fil- 
mów animowanych, które w tym ro- 
ku odbyło się w Łodzi, poświęcono 
roli | funkcji tej gałęzi twórczości; 
referat, otwierający dyskusję, wy- 
głosił dr Andrzej Kossakowski. Je- 
dnocześnie przyznano nagrody im. 
Zenona Wasilewskiego za najlepsze 
filmy animowane dla dzieci, zrealizo- 
wane w latach 1972—75. Otrzymali je: 
Marian Cholerek za walory dydak- 
tyczne filmu „Reksio Medalista” i 
Daniel Szczechura za walory pla- 
styczne i estetyczne filmu „O królu 
Popielu”. Nagrody  Stowarzyszeni: 
Filmowców Polskich za najlepszą ant- 
mację w latach 1974—1975 otrzymał: Ki 

zimierz Faber (Studio Filmów Rysun- 
kowych), Jan Skorża (Studio Minia- 
tur Filmowych) i Ryszard Szymczak 





lak, Jerzy Rutowicz. Wacław Szcześ- 
niewski, Krzysztof Winiewicz | Jerzy 
Wójcik. Zlotymi, Srebrnymi | Brązo- 


W SŁUŻBIE NAUKI 


46 tilmów polskich i 28 zagranicz- 
nych pokazano na VI Festiwalu Fil- 
mów  Dydaktycznych i Naukowo- 
Technicznych w Katowicach, Główną 
nagrodę zdobył film francuski „Za- 
śmienie słońca” Gilberta Dassonvilie'a, 
W. kategorii filmów naukowo-badaw- 
czych pierwszą nagrodę otrzymały 
„Optyczne metody wizualizacji prze- 
pływów: Grzegorza Kowalewskiego. 
Wśród filmów dydaktycznych zwycię- 
żyła rumuńska „Niewidzialna geome- 
tria" Aleksandr. W. kategorii 
filmów  popularyzujących technikę 
pierwsza nagroda przypadła filmowi 
„Zblokow. ntaż konstrukcji da- 
Showych" Marka Piaseckiego, 








Na planie, 


OLŚNIENIE 


We wsi Nadole nad Jeziorem Ża! 
nowieckim pracuje ekipa twórcza fil- 
mu „Olśnienie”, którym debiutuje 
Jan Budkiewiez. Scenariusz radziec- 
kiego pisarza Jurija Nagibina zapo- 
wlada nastrojową opowieść a czło- 
wieku gór przeniesionym w inne śro- 
dowisko, Na zdjęciu: Anna Nehrebec- 
ka i Kazimierz Borowiec, 








Ekran amatorów 


GHYBIE 75 


Pod patronatem cukrowni w Chy- 
biu odbył się w dniach 21—23 listo- 
pada I Festiwal Amatorskich Filmów 
Fabularnych „Fabuła — Chybie 7% 
W konkursie wzięło udział 17 filmów. 
Pierwszą nagrodę zdobył „Obcy” 
Henryka Urbańczyka (AKF z Bielska 
-Bialej), drugą — 

Franciszka Dzidów (AKF 

Chybia), trzecią — „Epitafium” Hen- 
ryka Urbańczyka, czwartą — „Niepo- 
koje*_ Mai „Pro 
jekto 





wymi Krzyżami Zaslugi udekorowano 
126 osób, 74 — wręczono odznaki „„Za- 
Stużony Działacz Kultury”, 


Nowe książki 


SIEGFRIED KRACAUER: 
„TEORIA FILMU" 


Nakładem wydawnictw Artystycz- 
nych 1 Filmowych ukazała się praca 
socjologa kultury Siegfrieda Kra 
cauera „Teoria filmu. Wyzwolenie 
materialnej rzeczywistości”. Znany 
amerykański uczony niemieckiego po- 
chodzenia podjął próbę sformułowa- 
nia systemu teoretycznego sztuki [il- 
mowej, określenie specyfiki filmo- 
wego medium oraz kryteriów esto- 
tycznych, a także zagadnień wiedzy 
o filmie, gatunków i rodzajów filmo- 
wych, problematyki odbioru. Pracę 
przetlumaczyła Wanda Wertenstein, a 
wstępem opatrzyła Alicja Helman. 
Bibliografia, indeks nazwisk i filmów, 
16 totoców. 'Naklad 3000 egz., 372 str., 
Cena 80 zł 


MAŁY ROCZNIK FILMOWY 1974 


Staraniem Redakcji wydawnietw 
Filmowych CRY ukazał się „Mały 
Rocznik Filmowy 174", zawierający 
podstawowe infofmacje o produkcji | 
fozpowszechnianiu filmow w Polsce. 
Ponadto w roczniku znajduje się kro- 
nika wydarzeń, wykaz. publikacji fll- 
mowych, lista nagród | wyróżnień 
przyznanych polskim filmom w 1974 
roku. Tom zawiera też czwartą, ostat 
nią cześć słownika  filmograficznego 
„Aktorzy Filmu Polskiego”, Mały 
ftocznik Filmowy otrzymają bezpłat- 


| nie prenumeratorzy Filmowego Ser 


wisu Prasowego. Nakład 4060 cgz., 


352 strony. 


0 POSTAWACH BADAWCZYCH 
WOBEC SZTUKI WSPÓŁCZESNEJ 


wydawnictwo „Ossolineum” opubli- 
kowało materialy zorganizowanej w 
listopadzie 1973 r. sesji naukowej 
„Spór o metodę w badaniach nad 
Sztuką”. W tomie „O postawach ba- 
dawczych wobec sztuki współczesne. 
znajdują się między innymi prace 
Zbigniewa Czeczo'-Gawraka „Granice 
naukowości w badaniach nad sztu- 
ką", Alicji Helman „Przedmiot | me- 
toda filmoznawstwa”, Marka Hendry- 
kowskiego „Sztuki masowe — teoria 
4 praktyka", Maryli Hopfinger „O 
pewnych warunkach formowania się 
znaczeń przekazów artystycznych”, 
Hanny  Kslążek-Konickiej „Teoria 
sztuki wobec teorii znaków” i Rafala 
Marszałka „Perspektywy spojrzeń na 
awangardę filmową". Wstęp i redak- 
cja — Rafał Marszałek. Nakład 850 
egz., s. 82, cena 16 zł. 


Na okładce: 


CATHERINE 
DENEUVE 


Fot. Unitrance Film 





Reminiscencje z Wajdy 





Powojenny film polski był zawsze propagatorem 


narodowych tradycj 


: ezy jednak 








znaczy to rów 


nież, że sam dorobił się własnych, specyficznie 
filmowych? Artykuł jest próbą odpowiedzi na to 
pytanie—i zaproszeniem do dyskusji. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


Blask 


zapożyczony 


echą znamienną kina 
polskiego jest brak 
własnych tradycji; nie 
tradycji w ogóle, lecz 
ściśle filmowych. Na- 
sza kinematografia 
przede wszystkim przetwarza po- 
zafilmowe dobra kulturowe, które 
zasysa najczęściej za pośrednic- 
twem literatury. Natomiast te, 
które sama wytwarza, są ewene- 
mentami jednorazowymi. 

1 innych kinematografiach sy- 
wygląda inaczej. Kino ja- 
pońskie np. wyspecjalizowało się 
w filmach o samurajach i mon- 
strach. Prawda, że praprzyczyną 
były lokalne tradycje, utrwalone 
w podaniach i legendach, literatu- 
rze i teatrze, ale wersje ekranowe 
miały własną historię i ewolucję. 
Podobnie w kinematografii ra- 
dzieckiej; tematy Wielkiej Rewo- 
lucji i Wojny Ojczyźnianej pow- 
tarzają się, ale każdy nowy film 
to nowy „głos” pamiętający o 
poprzednikach, lecz dodający też 





coś od siebie. Nie można tu po- 
minąć aktualnego znaczenia do- 
robku Pudowkina, Dowżenki, Ei 
sensteina. Wreszcie kino amery- 
kańskie; jego dzieje to historia 
między innymi takich gatunków, 
jak np. western, film gangsterski, 
policyjny, detektywistyczny. Nie- 
które z nich to filmy-matki, od 
których wywodzą się inne jako 
naśladownictwo, _ kontynuacja, 
ewolucja i reakcja. 

Kino polskie nie wypracowało 
takiej tradycji. Przykładem może 
być tzw. szkoła polska. W od- 
stępie ośmiu miesięcy wszedł na 
ekrany „Kanał” i „Eroica”; dwie 
biegunowo różne propozycje — 
wobec siebie i wobec twórczości 
wcześniejszej, mimo że łączyła je 
wspólna tematyka Powstania 
Warszawskiego. Dopiero stworzo- 
na kilka lat później teoria szkoły 
polskiej próbowała pogodzić te 
sprzeczności, mówiąc o tenden- 
cjach „rozrachunkowych” i pod 
pewnym względem demitologizu- 

















jących, a z drugiej o nurcie roz- 
wijającym romantyczny wątek 
bohatera tragicznego, fatalistycz- 
nie wpisanego w historię. 

Szkoła polska była epizodem 
społecznie niezbędnym i artys- 
tycznie najdoskonalszym. Zrozu- 
miałe, że twórcy, którzy przyszli 
potem, nie rozpoczynali działa]- 
ności od zera, uwzględniali wcześ 
niejszy dorobek, jednak to, co 
mogłoby się wydawać tradycją, 
czyli obfitość filmów o tematyce 
wojennej, nie było nią w istocie, 
gdyż zjawisku temu brakowało 
ambicji, utrwalania jednolitego 
poglądu i tworzenia historiozofii. 
W kinie ostatnich sezonów widać 
to szczególnie ostro, pojawiła się 
np. grupa filmów historycznych, 
które definiują się tylko tym, że 
opowiadają o przeszłości; nie ma 
wszak żadnych głębszych powią- 
zań między — powiedzmy — „Ko- 
pernikiem” a „Gniazdem”. Wię- 
cej: filmy te nie nie wnoszą jako 
propozycje intelektualne, ani też 

















wTrzecia część nocy" Andrzeja Zulawskiego 


nie mają żadnych związków z ki- 
nem wcześniejszym (kontynuacyj- 
nych, polemicznych itp.). Drugi 
przykład to grupa filmów wskrze- 
szających na ekranie „rok pierw- 
szy”: „Ciemna rzeka”, „Nagrody 
i_ odznaczenia”, „Opowieść w 
czerwieni” czy „Znikąd donikąd”. 
Powstały jak w probówce, jakby 
nie było wcześniejszych (przy 
tym bardziej dojrzałych) przemy- 
śleń, a do tego nie zanadto są w 
zgodzie z historią i_ dzisiejszą 
świadomością. 

Czasem zarysowują się pewne 
relacje, np. w formie wpływów. 
W pierwszych filmach Skolimow- 
skiego wyczuwa się echa szkoły 
polskiej, a w „Trzeciej części no- 
cy” reminiscencje z Wajdy. Inną, 
równie nieczęstą formą relacji 
było coś, co można nazwać poli 
miką lub kontrpropozycj. 











w 
pewnym sensie „Hubal” jest re- 


pliką „Lotnej” a „Nagrody i od- 
znaczenia”, jak chcą niektórzy 
krytycy, mają się jakoś do „Po- 
piołu i diamentu”. Jedynym w 
swoim rodzaju przykładem jest 
casus wajdowskiego „Wszystko 
na sprzedaż”. 

Tak więc film polski nie wy- 
twarza tradycji własnych, bazuje 
tylko na pobieranych z zewnątrz 
dobrach społecznych i kulturo- 
wych, choć często przetwarza je 
w sposób twórczy i oryginalny. 

W  „Zakazanych piosenkach" 
Leonarda Buczkowskiego, pierw- 
szym powojennym filmie polskim, 
mieszały się łzy i śmiech. One to 
dały początek pewnej formule, 
która w następnych filmach zbli- 
żyła się do skeczu, wodewilu, ko- 
medii satyrycznej. Jeszcze” raz 
Buczkowski: „Przygoda na Ma- 
riensztacie”, „Skarb” i „Deszczo- 
wy lipiec”. Ale także filmy in- 
nych i inne — tryptyk Rybkow- 
skiego o panu Anatolu, „Mąż 
swojej żony”, „Kochajmy Syren- 














K ciąg dalszy ze str. 3 


ki”, „Paryż — Warszawa bez wi- 
zy”, „Upał”, „Dzięcioł”, „Niebies- 
kie'jak Morze Czarne”, wreszcie 
— jako filar tego gatunku — Sta- 
nisław Bareja, który zaczął „Mę- 
żem swojej żony* i „Żoną” dla 
Australijczyka”, finiszuje zaś „Pi 
szukiwanym — poszukiwaną” i 
„Nie ma róży bez ognia”. 

Filmy te nie tworzą żadnej gru- 
py czy fali, trudno nawet mówić 
o jakiejś ich ewolucji, postępie 
czy stagnacji. Łączy je tylko ko- 
mediowo-satyryczna formuła, róż 














nicuje (poza tematem) rodzaj 
dramaturgii, są albo wiązanką 
skeczów (np. „Poszukiwany — 


poszukiwana”) albo pomysłem 
skeczowym rozciągniętym na peł- 
ny spektakl („Nie ma róży bez 
ognia”). 

Żywotność tej formuły i akcep- 
tacja przez publiczność wynika z 
tego, że filmy te wyrastają z 
określonej i uznanej tradycji. Są 
jakby przedłużeniem kina przed- 
wojennego, jego chwytów i stylis- 
tyki; w „Zakazanych piosenkach” 
kolejowi grajkowie mogą być 
okupacyjną wersją Szczepcia i 
Tońka, zaś koncepcja ,, i 
wanego — poszukiwane. 
żywo przypomina pomysł filmu 
„Czy Lucyna to dziewczyna”. 
Jednak nie te kinowe parantele 
są najważniejsze. Te filmy zakot- 
wiczone są szalenie silnie w tra- 
dycji teatrzyków i estrady, kon- 
tynuowanej nadal przez radio i 
telewizję, owe „podwieczorki przy 
mikrofonie”, skecze, monologi, 
kabarety; tu i tam pojawiają się 
ci sami autorzy, scenarzyści, wy- 
konawcy, ten sam rodzaj dowci- 
pu, humoru, satyry, podobne sy- 
tuacje i gagi. Wreszcie w pro- 
dukcjach tego rodzaju tkwi coś, 
co można nazwać poczuciem hu- 
moru warszawskiego, który od 
dawna jest w Polsce niezmiernie 
popularny. 

Prawdą jest, że wersje estrado- 
wo-radiowo-telewizyjne górują 
nad filmowymi swoją aktualnoś- 
cią i większą zwartością drama- 
turgiczną. Przejęte przez film for- 
my te nie zawsze dobrze się czu- 
ły w nowej sytuacji. Pozostaje 
jednak faktem, że jest to odrębna 
i gdzie indziej nie pojawiająca się 
formuła kina, i — może przez 
wzgląd na tę tradycję — ciesząca 
się powodzeniem u publiczności, 

Krytyka jednak tych filmów nie 
lubi. Zarzucano im rezygnowa- 
nie z ambicji, zły smak, niewy- 
bredny humor, schlebianie „pub- 
liczce” itp. Nie kwestionując tych 
zarzutów wypada stwierdzić, że 
były one jednak źle adresowane; 
to nie Bareja tworzy tradycje, 
lecz tradycja stworzyła Bareję. 

Wróćmy do filmów wojennych. 
Wbrew pozorom właśnie one na; 
dalej odsunęły się od tradycji. 
Nie w imię awangardowości, bo 
spora ich część daleka była od 
wszelkiej przedsiębiorczości myś- 
lowej, lecz z tej prostej przyczy- 
ny, że wiele doświadczeń histo- 
rycznych jest  nieporównywal- 
nych. Film wojenny przechwyty- 
wał natomiast inne elementy kul- 
turowe, przede wszystkim niektó- 
re archetypy symboliczne, sytua- 
cyjne i psychologiczne. Odnajdu- 
jemy więc takie motywy, jak np. 
motyw  „żołnierza-tułacza” (w 
„Popiołach” Wajdy i w „Świa- 
dectwie urodzenia” Różewicza), 
dziewczyny-patriotki (łączniczki, 
pielęgniarki), matki (której syno 
wie idą „w bój” lub „do lasu” 
ludowego herosa podszytego fran- 
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tem (Ogniomistrz Kaleń), wresz- 
cie typy bardziej zindywidualizo- 
wane i zaktualizowane — żołnie- 
rzy, powstańców i partyzantów. 
Macieic Chełmicki z „Popiołu i 
diamentu” i sołtys Haratyk ze 
„Słońce wschodzi raz na dzień” 
byli najmocniejszymi i najtragicz- 
niejszymi bohaterami filmów 
związanych z wojną. 

Rozmazywanie się tradycji, czy 
raczej posługiwanie się nią 
umiarkowanie i aluzyjnie, miało 
swe racje w uwarunkowaniach 
historycznych. Nie można zapo- 
minać o Rządzie Jedności Naro- 
dowej i rządzie londyńskim, o od- 
rodzonym Wojsku Polskim i Pol- 
skich Siłach Zbrojnych na Zacho- 
dzie, o Armii Krajowej i lewico- 
wym ruchu oporu. Wszyscy ci 
partnerzy odegrali nie tylko pew- 
ną historyczną rolę, ale — w 
imię programów politycznych i 
społecznych — wpisywali się w 
określone tradycje a inne odrzu- 
cali. Film znalazł się w wyjątko- 
wo trudnej sytuacji, bo niemal 
wszystko na ekranie znaczyło wię- 
cej niż kiedyś. Stąd bierze się 
(często wieloznaczna) symbolika 
niektórych obrazów i znaków; od 
oczywistych (krzyż, mogiła, las, 
ruiny, kobieta przy pogorzelisku) 
do bardziej skomplikowanych 
(symbol konia lub szabli) aż wręcz 
do szyfrów w rekwizytach (po- 
czynając od orzełków a kończąc 
na ubiorach, np. subtelności w 
stroju ludzi spod znaku AK 1 AL) 
itd. 

Tak więc film wojenny wy- 
twarzał swoje tradycje i język, 
ale w stosunku do tradycji wcześ- 
niejszych miał stosunek więcej 








Szyfry w rekwizytach 





niż złożony. Odbiło się to także 
w. płaszczyźnie myślowej; szkoła 
polska wskrzesiła mit konradow- 
ski, który służył jako eliptyczna 
wykładnia losu narodu. Tylko 
nieliczne ambitne filmy wojenne 
wyłamały się z tego kręgu i dały 
podwalinę racjonalnej orientacji 
np. „Westerplatte czy „Hubal” 
ukazywały wojnę jako działanie 
taktyczne, czyny  skalkulowane, 
emocje podbudowane realistycz- 
nymi przesłankami. Wyjątkowe 
miejsce zajmuje „Trzecia część 
nocy” Żuławskiego, jedyny film, 
który odwołał się do psycholo 
gicznych i kulturowych tradycji 
inteligencji polskiej. 

Występuje w naszym filmie — 
nie tylko wojennym — motyw 
naznaczony najmocniejszym pięt- 
nem tradycji: motyw śmierci, kui- 
tu zmarłych, znicza nagrobnego. 
Wywodzi się on z praźródeł sło- 
wiańskich i późniejszych chrześ- 
cijańskich, ale także z historii 
licznych wojen, przede wszystkim 
ostatniego dwusetlecia, które — 
rzeczywiście — „krzyżami się 
mierzy”. Odcisnęło się to w iko- 
nografii malarstwa, znalazło swo- 
ją niepowtarzalną formę w tea- 
trze i literaturze. 

W najbardziej twórczy i nie- 
powtarzalny w światowym kinie 
sposób posługuje się tą tradycją 
Tadeusz Konwicki. Jego film; 
„Ostatni dzień lata”, „Zaduszki 
„Salto" i „Jak daleko stąd, jak 
blisko” są zawsze związane z 
przeszłością, która jest śmiercią. 
Jakkolwiek nie można tu mówić 
o dosłownym powtórzeniu, prze- 
cież występuje w nich coś, co 
charakterystyczne jest dla litera- 












tury typu „rozmowy zmarłych! 
obrzędów z „Dziadów”: przesz- 
łość (i czynni w niej ludzie) po- 
zostali jakby w nas i ingerują w 
nasze życie. Albo: śmierć nie jest 
ostatecznym i definitywnym pro- 
giem, między zmarłymi i żywymi 
trwa dialog... 

Charakterystycznym znakiem w 
polskim kinie jest płomień lamp- 
ki nagrobnej. Nieprzypadkowo 
urosła do rangi symbolu scena ze 
spirytusowymi zniczami w „Po- 
piele i diamencie”, Nie jest też 
przypadkiem, że w pełnometrażo- 
wym dokumencie „Drogi do Oj 
czyzny” Wincenty Ronisz wykre- 
śla płomykami zniczów na cmen: 
tarzach i mogiłach drogi ostatniej 
wojny. Nawet Wojciech Has w 
jednej ze scen „Sanatorium Pod 
Klepsydrą" rozświetla  umarłe 
miasteczko-cmentarz tysiącem 
świeczek. To tylko przykłady 
scen, w których cmentarz, grób, 
krzyż i znicz mają swoją i elegij- 
ność, i wagę. 

W literaturze i filmie śmierć 
uzyskała rangę aktu nadrzędne- 
go; jest przejściem z bytu fizycz- 
nego w byt społecznej świado- 
mości, ofiarą krwi, ceną (choćby 
dalekiego) zwycięstwa. Stąd zna- 
mienny rys kina polskiego; śmierć 
Polaków ukazywana jest zawsze 
z pewnym patosem, śmierć wro- 
gów ogranicza się do mechanicz- 
nego zarejestrowania faktu, by go 
nie spowić w ten tren dostojny... 
Z tych powodów zarzucano nieg- 
dyś „Kanałowi” Wajdy wulgar- 
ność; dopiero czas wykazał, że 
śmierć w kanałach nie jest śmier- 
cią podłą, że i ona ma swój ma- 
jestat. Ta obrzędowa a zarazem 





znacząca rola Śmierci prowadzi 
czasem do dziwnych sytuacji. 
W „Ciemnej rzece” reżyser nie 
mógł się uporać z dramaturgią, 
więc głównego bohatera pozbawił 
życia niekonsekwentnie i nie- 
prawdopodobnie — w ten sposób 
rzeczowość zastąpił umownością. 
Jedną z wersji zakończenia „Na- 
gród i odznaczeń” było ostrzela- 
nie karetki i śmierć pasażerów. 
W wersji ostatecznej karetka wy- 
rusza tylko w niebezpieczną dro- 
gę: nie można wszak. śmiercią 
równać ludzi trzech różnych 
orientacj 

Pojawia się także pewien ste- 
reotyp śmierci godnej, Proszę po- 
równać ostatnie chwile Radziwił- 
ła w „Potopie”, Boryny w „Chło- 
pach”, majora Dobrzańskiego w 

lubalu” i Niechcica w „Nocach 
dniach”. Śmierć niemal rytual- 
na, najczęściej we współbrzmie- 
niu z pejzażem, podnosząca zasłu- 
gi, zmazująca winy, dająca po- 
blask chwały. Jest w niej coś i 
z „ostatniej roli”, i ze „śmierci 
pułkownika”, szczególnie w przy- 
padku Hubala. 

O ile szkoła polska odwoływała 
się do romantyzmu w formie 
przetworzonej, to cechą charak- 
terystyczną kina ostatnich lat jest 
reanimacja spuścizny kulturowej 
końca XIX i początku XX wieku. 
W ten sposób źródło inspiracji 
przesunęło się nieco dalej. 

Prawda, że filmy wyraźnie za- 
Korzenione w tradycji zajmują 
nie więcej niż połowę produkcji, 
ale ich atrakcyjność jest taka, że 
zasłaniają sobą pozostałe, stano- 
wią jakby trzon repertuaru. 
Większość z tych filmów ukazuje 














świat przez okulary przeszłości; 
jest to tylko przeniesienie na 
ekran pewnych wcześniejszych 
dóbr kulturowych i charakterys- 
tycznego dla nich sposobu myśle- 
nia. W pewnym sensie cechuje je 
niejaka szkolność: z góry wiemy, 
czego oczekiwać, otrzymujemy 
rozwiązania znane wcześniej. Ma 
to swoje uzasadnienie: szacunek 
dla przeszłości, zapełnianie luk 
ongiś pomijanych, niechęć do 
drażliwych tematów  współczes- 
nych. Tylko filmy Wajdy („Wese- 
le" i „Ziemia obiecana”) są nie 
tylko próbą odczytania dzieła na 
nowo, ale także aktualnym dys- 
kursem. Może jeszcze tylko Bo- 
rowczyk umiał zachować dystans 
© przenoszonej na ekran 
książki. 

Nie kwestionuję tego stanu rze- 
czy, bo ma on i swoje dobre stro- 
ny. Wydaje się jednak, że nasze 
kino świeci blaskiem zapożyczo- 
nym, że przetrawia dawne war- 
tości nie wytwarzając nowych. 
Prowadzi to nawet do zachwiania 
tego, co można by nazwać świa- 
domością klasową. „Chłopi” są w 
stylu cepeliowskiego obrazka, zaś 
obraz chłopów w „Nocach i 
dniach” jest rzeczywiście... dzie- 
więtnastowieczny. 

Zatrzymałem się tylko przy 
niektórych kwestiach; wystarczą 
one jednak do stwierdzenia, że 
wybór tradycji jest trudny i waż- 
ny. Także stosunek do niej. Tro- 
chę niepokoju umysłowego, tro- 
chę krytycyzmu i trochę czegoś 
nowego byłoby bardzo na czasie. 








ALEKSANDER 
LEDOCHOWSKI 


„Słońce wschodzi raz na dzień” Henryka Kluby 








Antyraport 
Warrena 


roku 1963 od kul zamachowca (zamachowców?) ginie 

John F. Kennedy, parę lat później los brata dzieli 

Robert Kennedy, niedawno, ledwie kilka czy kilka- 

naście tygodni temu, całą prasę Światową obiega 

wiadomość o dwóch kolejnych zamachach na życie 

Geralda Forda Zamachy dziś w Stanach modne. 
Ciekaw jestem, czy na fali tej mody jakiś zdolny producent za- 
bawek wpadł już na pomysł, by wypuścić na rynek komplecik 
pt. „Zrób to sam — mały zamachowiec”: gustowne pudełeczko, 
stosowna winieta, w środku karabinek z lunetką i figurki kandy- 
datów na prezydenta. Jeśli się tak dotąd nie stało, to gorąco po- 
lecam — interes murowany. Tak czy inaczej, bezpieczniej jest 
obecnie polować na lwy w Afryce, niż ubiegać się o fotel prezy- 
dencki w USA, 

Trudno zapomnieć ów wielki szok, jaki w Świecie wywołała 
śmierć prezydenta Kennedy'ego, chyba nie mniejsze było rozcza- 
rowanie, które przyniósł raport komisji Warrena. Wedle tego do- 
kumentu prezydenta zabił z indywidualnych pobudek samotny 
psychopata, który następnie zginął z rąk innego psychopaty, także 
działającego samotnie i z powodów czysto psychologicznych. Jak 
się wydaje, zaufanie do wniosków komisji Warrena było odwrot- 
mie proporcjonalne do objętości liczącego kilka czy kilkanaście 
tysięcy stron raportu. Rzadko się zdarzało, by dokument tego ro- 
dzaju wzbudził tak wiele wątpliwości. 

Film Alana J. Pakuli nawiązuje do śmierci obu Kennedych. 
Wprawdzie w „Syndykacie zbrodni” ginie dwóch senatorów, jed- 
nak aluzja do wypadków w Dallas jest aż nadto widoczna. Re- 
żyser podsuwa nam interpretację wydarzeń dokładnie przeciw- 
stawną temu, co twierdził raport komisji Warrena. Głosi się tu- 
taj, że zabójstw dokonali nie samotni zamachowcy, lecz świetnie 
zorganizowany gang zawodowych morderców politycznych. Co są- 
dzić o tego rodzaju interpretacji? Prawdę mówiąc, warta jest nie- 
wiele. Dążenie do sensacji usunęło w cień wszelki rozsądek, z cze- 
go w sumie zrodziła się nader paranoiczna wizja świata, którym 
wszechwładnie rządzą tajne sprzysiężenia, mafie i spiski. Nie 
odmawiałbym jednak utworowi Pakuli wszelkich walorów doku- 
mentalnych, tyle że nie wiqzałbym ich ze śmiercią Kennedych. 
Jeśli bowiem w wielomilionowym kraju kużdy może się zaopa- 
trzyć już nawet nie w rewolwer, lecz zgoła w działo przeciwlot- 
nicze, to wedle statystyki jest nader prawdopodobne, że z licznej 
rzeszy psychopatów któremuś wreszcie uda się zasłużyć na chwałę 
Herostratesa, ba, jest to o wiele bardziej prawdopodobne niż 
istnienie syndykatu zbrodni politycznej. 

W utworze Pakuli ważniejsza jest inna sprawa. Rzecz zrodziła 
się w klimacie afery Watergate i z ogromną siłą daje wyraz kry- 
zysowi zaufania do amerykańskich instytucji politycznych. Nie 
chodzi już o takie szczegóły, że bohater nie przyjmuje do wiado- 
mości oficjalnej interpretacji śmierci senatora Carrola, ponieważ 
„biurokraci zawsze coś ukrywają” (skądinąd ilu Amerykanów wie- 
rzyło konkluzjom raportu Warrena?), istotniejsze jest coś innego. 
Jeżeli będziemy analizować motywy poczynań głównego bohatera, 
to okaże się, że wszystkie jego działania wynikają z nieufności. 
Dlaczego na przykład Joe Frady nie zwraca się do policji? Po- 
nieważ, jego zdaniem, FBI jest także podejrzane o udział w spis- 
ku. I na dobrą sprawę bohater ma rację. Jeśli taki spisek w ogó- 
le istnieje, to policja musi tu maczać swe palce. A jednocześnie 
nie tylko policja, lecz także administracja, sądownictwo, polityka 
itp. Być może bohater filmu jest paranoikiem, który długą serię 
przypadków dostosowuje do swej wizji świata, niemniej w jego 
postawie jedno jest całkowicie uzusadnione — właśnie nieufność. 

Sam przeciw gangowi — to ulubiony schemat amerykańskich 
filmów sensacyjnych. Przy czym tradycyjny amerykański indywi- 
dualizm sprawia, że niezależnie od tego, jak długie ręce ma gang; 
samotny bohater z reguły odnosi zwycięstwo. W filmie Pakuli jest 
zupełnie inaczej. I znowu, to złamanie schematu fabularnego jest 
bardziej wymowne niż poszczególne sceny utworu. Kino amery- 
kańskie pokazało już tyle spisków, gangów, takie bezmiary ko- 
rupcji politycznej, że wszystkim tym można by z powodzeniem 
obdzielić cały świat i jeszcze by nie zabrakło. Dotąd jednakże 
zawsze pojawiały się jednostki, które umiały zapewnić zwycię- 
stwo sprawiedliwości. Dziś coraz częściej widzimy obrazy pokazu- 
jące nieskuteczność poczynań jednostkowych. Cóż więc pozostaje, 
jeśli nie sceptycyzm totalny? Niezależnie od tego, jakie były in- 
tencje Pakuli, jego film jest wyrazem całkowitego zwątpienia we 
wszystkie mity amerykańskie, I na tym, jak sądzę, polega — nie- 
zależnie od tego, że to świetny kryminał — jego wartość doku- 
mentalna. 
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Gustaw Lutkiewicz 


Jerzy Binczycki 
Krzysztof Jasiński 


Olgierd Łukaszewicz i Andrzej Żarnecki 


Zaklięt 
dwór 


puszczony dwór, w któ- 
rym straszy jego po- 
sępny, Straż. 
nik; tajemniczy Maziar 
konferujący skrycie z 
ą szlachtą i chłopami: 
zawadiacki Czorgut, przybyły w 
te strony w odwiedziny do przy- 
jaciela i pragnący za wszelką 
cenę odkryć tajemnicę „zaklęte- 
go dworu”. Klasyczną już dziś 
powieść Walerego Łozińskiego 
adaptował na ekran Andrzej Wy 
drzyński, scenariusz _ przewiduje 
siedem godzinnych odcinków te- 
lewizyjnych. reżyseruje 
Antoni Krauze. Akcja utworu to- 
czy się w Galicji, w przededniu 
powstania 1846 r. Temat walki 
narodowowyzwoleńczej i  pro- 
blematyka  społeczno-obyczajowa 
są dla reżysera nie mi ważne 
niż pasjonujący wątek romanso- 
wy. Zdjęcia potrwają do kwiet- 





nia_1976, m 

Walewicach I Lowii 

rem jest Stefan Pindelsk 
grafem Tadeusz Wybuli, kostiu- 
my projektowała Magdalena Te- 
sławska a produkcją kieruje Le- 
chosław Szultenbach. Film _po 
staje w zespole „Tor”. Grają: 
Krzyszto Jasiński (Czorgut), Ol- 
gierd Łukaszewicz (Juliusz), Ro- 
man Wilhelmi (Maziarz), Jerzy 
Binczycki (Kostia Bulij), Bruno 
O'Ya (Pańczuk), Danuta Kowal- 
ska (Eugenia i Jadwiga), Iwona 
Bielska (Ksenia), Gustaw Lutkie- 
wicz (Gągolewski), Zofia Czer- 
wińska (Gągolewska), Krzysztof 
Różycki (Chochelka), Tadeusz 
Bartosik (Girgilewicz), Zygmunt 
Zintel (Żachlewicz), — Wirgiliusz 
Gryń (Gaworek), Jan Nowicki 
(Kraxelhuber), Wiesław  Gołas 
(Horawa), Jan > Stanisławski 
(arendarz), * Stanisław Michalski 
(wójt), Janusz Paluszkiewicz 
(Bacuła), Andrzej Żarnecki (hra- 
bia), Wiesława Mazurkiewicz 
(matka Juliusza), Grażyna Kru- 
kówna-Fryman (Katarzyna). (ed) 


Zdjęcia: 
ROMAN 
SUMIK 
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i złodzieje 





PRZYJACIELE EDDIEGO (The Friends of Ed. 
Robert Mitchum, Peter Boyle, Richard Jordan, Steven Keats i 


Wykonawey 
inni. USA, 1973 





Coyle). Reżyseria: Peter Yates, 








braz  gangsterskiego 

podziemia jest wiel- 

ką fikcją amerykań- 

skiego ekranu od lat 

bez mała pięćdzie. 

sięciu. Coraz trud- 
niej wprowadzić jakieś nowe ry- 
sy. Peter Yates, Don Siegel czy 
Francis Ford Coppola opowiada- 
ją wciąż ten sam mit, różnią się 
tylko temperamentem i skalą 
talentu. W „Ojcu chrzestnym” 
gangsterzy to patriarchalna ro- 
dzina. Mężczyźni uprawiają swo- 
je krwawe rzemiosło, kobiety- 
-kury domowe czekają z ciep- 
łą strawą. Gotują spaghetti, 
wypiekają pizzę. W „Charleyu 
Varricku” gangsterzy dzielą się 
na klasy. Proletariuszem jest 
drobny gangster-samotnik, arys- 
tokracja to członkowie mafii czy 
podziemnego syndykatu. Organi: 
zacje bez twarzy, więc repre- 
zentuje je zabójca o ruchach ro- 











bota i banalnej urodzie nie do 
zapamiętania. Kiedyś już powstał 
film, w którym gangster zamie- 
nia się w prawdziwego, stalowe- 
go robota, odpornego na_ kule. 
Ponura baśń fantastyczno-nauko- 
wa, ale nikt przynajmniej nie u- 
dawał, że świat na ekranie jest 
odbiciem świata rzeczywistego. 
Peter Yates w „Przyjaciołach 
Eddiego” — filmie" o ostatnich 
dniach Eddiego Coyle także nie 
udaje, chociaż posługuje się środ- 
kami znacznie  subtelniejszymi. 
Filmuje akcję w Bostonie, ale z 
wielkomiejskiego pejzażu wybie- 
ra tylko obskurne bary, mrocz- 
ne tunele, opustoszałe magazyny. 
I parkingi. W jednej z sekwencji 
policjanci próbują schwytać w 
samochodzie handlarza bronią. 
Wielkie amerykańskie „krążow. 
niki szos” na parkingu rozbija 
się bezlitośnie i wiadomo od razu, 
że film zrobił twórca „Bullitta”. 











Ale szaleństw z samochodami 
jest tym razem niewiele. Yates 
Świadomie odziera gangsterską 
mitologię z blasku. Nie posuwa 
się jednak aż do demitologizacji. 

W „Ojcu chrzestnym” był pa- 
tos: obrazy rzezi montowane z 
obrazami obrządku kościelnego. 
Śmierć i chrzest, Charley Varrick 
rozprawiał się aż za pomocą 
samolotu z prześladowcą, który 
miał go zlikwidować w. imieniu 
syndykatu. W ten efektowny 
sposób zapracował na sympatię 
widowni. W filmie o Eddiem 
Coyle nikt nie zdobywa sobie 
sympatii. Wszystko wydaje się 
bezbarwne, pomniejszone. Wiel- 
komiejski ściek ze szczurami, Na- 
wet Salice, szet bandy, która z 
monotonną dokładnością, według 
tego samego planu rabuje małe 
banki, mieszka w przyczepie sa- 





mochodowej. Jego jednym luk- 
susem jest kochanka. 

„Nigdy nie zgadniesz.. To ste- 
wardessa!” — „Jezu!” — bąka w 
odpowiedzi Eddie. On sam ma 
brzydką, rozczochraną żonę i 


troje dzieci. Ale scen życia do- 
mowego nie zabarwia sentymen- 
talizm. W kinie amerykańskim 
taki brak starania o łezkę widza 
wydaje się nie do  uwierzenia. 
Peter Yates jest jednak Brytyj- 
czykiem. Praccje tylko w Holly- 
wood. W jego filmie nawet Ro- 
bert Mitchum jako Eddie potra- 
fi być odpychający. Utył, posta- 
rzał się, nie stracił tylko ironii 
Jakby obserwował samego siebie 
z chłodnym rozbawieniem. Tak 
było w najlepszych filmach w 
jego długiej karierze. 
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Ktoś zauważył, że Yates opo- 
wiada historię Eddiego, jego 
szwindli z bronią, jego brzydkiej 
Śmierci po pijanemu — w spo- 
sób „okrężny”. Unika jakiego- 
kolwiek zaangażowania emocji 
nalnego. Powściągliwość narracji 
jest sama w sobie moralną oce- 
ną. Yates uważa jednak, że taka 
sugestia nie wystarcza i wypo- 
saża film w tezę. Mianowicie, w 
walce z gangsterskim podzie- 
miem policja posługuje się rów- 
nie brudnymi metodami: prze- 
kupstwem, donosicielstwem, przy- 
mykaniem oczu na zbrodnię. Nie 
wiadomo, kto  podlejszy: łysy 
barman Dillon (Peter Boyle) czy 
agent policji o tłustych włosach 
(Richard Yordan), czy wreszcie 
sam Eddie, który nie zdążył ty 
ko popełnić kolejnej 
Grą _ „poli 
kieruje żaden imperatyw moral- 
ny. Jedni i drudzy po prostu 
„pracują”, myślą o pieniądzach, 
mają swoje ambicje. 

„Przyjaciół Eddiego” ogląda się 
w końcu obojętnie. Yates zbudo- 
wał z ogromną precyzją pewną 
sytuację — układ modelowy, ale 
w naszych, pozbawionych złudzeń 
czasach, jest to tylko konstata- 
cja. Nie takie już rzeczy ogląda- 
liśmy na ekranie. Tomasz Mann 
ostrzegał kiedyś mówiąc o różni- 
cy między dramatem i powieś- 
cią, że nie wolno mylić akcji z 
charakterem. W tym filmie jest 
tylko akcja, nie ma „charakte- 
rów" — pełnokrwistych ludzkich 


postaci. 
ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 
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ematyka — polityczna 
nie zawsze znajduje w 
pełni artystyczne od- 
zwierciedlenie w sztu- 
ce filmowej. Przyczy- 
czyna tego jest oczy- 
wista: nad filmem politycznym 
ciąży tyle problemów zewnętrz- 
nych, dodatkowych, że rzadko 
może on udźwignąć cały bagaż 
obowiązków, jakie na niego na- 
łożono. Podstawowym kłopotem 
jest kwestia formuły narracyj- 
nej filmu politycznego. Jeśli jest 
ona atrakcyjna, formalnie dosko- 
nała — budzi podejrzenie ko- 
mercjalnych intencji producenta 
i reżysera (casus Costy-Gavrasa). 
Z kolei celowo chropowata, nie- 
efektowna forma niektórych fil- 
mów Trzeciego Świata i europej- 
skiej awangardy — odstrasza 
publiczność, co w przypadku tej 
tematyki równoznaczne jest z 
artystyczną porażką. 








Pozostają jeszcze wyprawy w 


niedaleką przeszłość, aby tam 
szukać źródeł naszej dzisiejszej 
rzeczywistości. Refleksja  histo- 


ryczna służy nie tylko ukazaniu 
czasu minionego z perspektywy 
współczesności, ale spełnia do- 
raźną funkcję oświetlającą nasze 
sprawy z perspektywy historii. I 
właśnie takie cele postawił so- 
bie reżyser Antonin Kachlik w 
„Zbrodni pod Błękitną Gwiazdą”. 

Adaptując fragmenty prozy 
Olbrachta (autora „Anny prole- 
tariuszki”) Kachlik pragnął za- 
prezentować na przykładzie swe- 





go bohatera moralny upadek 
przedstawiciela socjaldemokracji, 
który swój postępowy świato- 


pogląd oportunistycznie dostoso- 
wuje do systemu państwa bur- 
żuazyjnego. Miała to być zara- 
zem opowieść o odpowiedzial- 
ności człowieka za głoszone idea- 
ły, a także o odpowiedzialności 
wobec samego siebie. 








Problemami tymi _ mógłby 
Kachlik wypełnić nie jeden, lecz 
Kilka filmów. Rola, jaką spełnia 
w dzisiejszej Europie socjalde- 
mokracja, jest zapewne jednym 
z najciekawszych zagadnień dla 
badaczy współczesnej myśli po- 
litycznej. Natomiast kwestia od- 
powiedzialności jednostki to dy- 
lemat uniwersalny, ogólnolud: 
Ki, który nigdy nie stracił i nie 
straci swego znaczenia. 
Podstawową trudnością, z jaką 
musiał Kachlik zmierzyć się w 
swym utworze, była konieczność 
przedstawienia indywidualnego 
dramatu tak, aby ilustrował on 
także działanie mechanizmu hi- 
storii, w którym tysiące jednost- 





kowych konfliktów przekształca 


ne są w społeczne 





polityczne 





Niestety, trudność tę Kachlik 
pokonał metodą najprostszą i 
najskuteczniejszą, ale najmniej 
ciekawą. Opowiedział o losach 
socjaldemokratycznego _ polityka 
w sposób pełen powagi, patosu i 
dydaktyzmu. Pozwoliło to na u- 
knięcie jakichkolwiek nieporo- 
zumień w interpretacji reżyser- 
skich intencji, ale zniwelowało 
emocjonalne napięcie i zaanga- 
żowanie widza w ukcję filmu 





Jeszcze raz potwierdz; 
stara prawda, że deformujące. 
nawet groteskowe (jak u Haśka) 
spojrzenie artysty na historię i 
politykę może być | bardziej 
przenikliwe niż myśl wyłożona 


la się 





wprawdzie jasno i 
ale nieinteresująco. 
Mały, polityczny hochsztapler z 
filmu Kachlika przeżył mały, 
pospolity dramat. I chociaż na 
ekranie oglądaliśmy śmierć, 
krew, zdradę i rodzinną tragedię, 
ani na moment reżyser nie u- 
możliwił nam przedarcia się 
przez sztywny pancerz gorsetu, 
w jaki odział swoją opowieść. 
Toteż wyszedłem z kina obojęt- 
ny, a obojętność odbiorcy prze- 
kreśla sens podejmov 
tyki polit 


klarownie, 












ania tema- 
Szkoda. 
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jotyka dzikości 


MARIA KORNATOWSKA 


teczny i nieodwracalny. 
a koncepcja, w której 
echa _ egzystencjalizmu 
mieszają się z osobliwą 
poetycko-filozofującą te- 
orią kina, narzuca się pa- 
mięci w chwili, gdy „ewałtowne”, 
pełne porywów i potknięć, burz i 
kryzysów życie Pier Paolo Paso- 
liniego powoli przemienia się w 
historię. I jak to zwykle bywa z 
każdą ludzką historią, daje się 
określić działaniem pewnych pra- 
widłowości, ująć w rygory prz. 
czyn i skutków, uwarunkowań i 
konsekwencji. Możemy już się ba- 
wić w montażystów, którzy wyt- 
ną to, co nieważne, co razi smak 
odbiorców i ich dobre samopo- 
czucie, ustalając raz na zawsze 
to, co „istotne i cenne”. Dopóki 
wszakże nie dokonamy owej syn- 
tezy, dopóki historia życia i 
twórczości Pier Paolo Pasoliniego 
mieć będzie swoje dłużyzny, luki 
i niedopowiedzenia, dopóły nale- 
żeć ona będzie jeszcze do świata 
żywych. 











Był indywidualnością, która 
rozsadzała ramy sztuki, a sztuki 
filmowej w szczególności. Typem 

ści, rozległością zainte- 
horyzontów mierzyć się 
mógł jedynie z Sergiuszem Eisen- 
steinem. Podobnie jak autor 
„Pancernika Potiomkina” posia- 
dał wszechstronne przygotowanie 
humanistyczne i potrafił w zadzi- 
wiający sposób kojarzyć pomysły 
i pojęcia zaczerpnięte z odległych 
od siebie dziedzin myśli, budując 
nowe, przeważnie karkołomne, a 
przecież godne zastanowienia 
koncepcje. 

Filmy Pasoliniego, niezależnie 
od walorów artystycznych, stano- 
wią frapujący zapis prądów ideo- 
wych i umysłowych współczes- 
ności.  Marksizm, katolicyzm, 
egzystencjalizm, _ psychoanaliza, 
strukturalizm, antropologia kultu- 
rowa pozostawiły w nich trwały 
ślad. Można by przyrównać filmy 
włoskiego reżysera do zwierciadła 
ustawionego na rozdrożu epoki i 
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„Edyp umarł. Śmierć jest warunkiem koniecznym i niezbywalnym by z jego 
życia można było ułożyć pewną historię” — pisał Pier Paolo Pasolini w komen- 
tarzu do „Króla Edypa", przyrównując śmierć do zabiegów montażowych, któ- 
re przeobrażają pulsującą życiem, wieloznaczną rzeczywistość w procesie sta- 
wania się — w martwą przeszłość, pozwalającą się już porządkować, objaśniać, 
opowiadać. Śmierć, niczym montaż filmowy, nadaje życiu ludzkiemu sens osta 





ól Edyp 


Pier Paolo Pasolini 
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odbijającego jej sprzeczności, 
przeciwieństwa, kryzysy idei i 
wartości, poszukiwania. Jest to  , 
kapitalny, pasjonujący rozdział 
kroniki intelektualnej i politycz- 

nej naszego czasu. 


4 ateria życia i dzieł Pa- 
, soliniego zdaje się być 
utkaną ze sprzeczności 
i paradoksów. Mark 
ta, przez pewien okres 
członek partii komunistycznej, 
nie tai swej nostalgii za światem 
archaicznym, prymitywnym, 
przedindustrialnym. „Jestem siłą 
przeszłości — mówi w jednym z 
wierszy napisanych w trakcie 
realizacji filmu «Mamma Roma 
— jedynie w tradycji tkwi to, co 
kocham. Przychodzę z ruin, z 
Kościoła, z ołtarzy, z zapomnia- 
| nych przedmieść”. W jego filmach 3 
nie pojawia się nigdy bohater 
proletariusz. Prawdziwym ich bo- 
haterem jest „lud” — owa bliżej 
nie określona i jakby ponadczaso- 
wa kategoria społeczna, której 
biegun „zła” (dającego się wszak- 
że odkupić) reprezentuje lumpen- 
proletariat, a biegun „dobra” — 
chłopstwo. „Lud” występuje za- 
równo w filmach współczesnych, 
we „Włóczykiju”, „Mammie Ro- 
ie" jak i w „historycznych”, w 
„Ewangelii według Mateusza”, w 
„Królu Edypie”. Zapytany o po- 
budki, jakie skłoniły go do rea! 
zacji widowiskowo-plebejsko-baś- 
niowej trylogii („Dekameron”. 
„Opowieści kanterberyjskie”, 
„Kwiat Tysiąca i Jednej Noc) 
Pasolini odpowiedział: „...tęskno- 
ta za ludem idealnym, z jego nę 
dzą, z jego brakiem świadomości 
politycznej, to straszne co mówię, 
ale to prawda, — tęsknota za lu- 
dem, jaki pamiętam z dzieciń- 
stwa”. 

We wspomnianej trylogii lud ów 
ucieleśnia niespożytą witalność 
poza wszelkimi kategoriami mo- 
ralnymi, radość istnienia czysto 
biologicznego. Wybujała seksual- 
ność staje się niemal wyzwaniei 
rzuconym chorobliwej cywilizac; 
burżuazyjnej. Już w „Teorema- 
cie” seks stanowi rodzaj nowego 
języka i nowego objawienia 
Rzecz w tym, że mieszczaństwo 
nie jest zdolne do zrozumien 
owego języka i przyjęcia obia- 
wienia. Dlatego seks przybiera tu 
charakter siły destrukcyjnej. 

„Kwiat Tysiąca 1 Jednej Nocy” 


| H 















































Świat instynktów „Medea” 
















Przeświadczenie o zmierzchu owoc „anarchizmu apokaliptycz- („Włóczykij”, „Mamma Roma”, 





roli intelektualistów ideolo- nego”. „Serek”, „Ewangelia według Ma- 
Sów, o kłyzysie ideologii, a zatem teusza”, „Teoremat” itd.). Katoli- 








$ o własnej „gadającego kruka, deklarowany ateista, Cyzm (zwłaszcza w sferze war- 

3 który wie, że musi umrzeć” bez- przeciwnik kościoła _ tości moralnych) łączy się w osob- 
użyteczności — przeświadczenie zinstytucjonalizowanego "wa całość z magiczną religijnoś- 

ysujące się już od „Ptaków i pta- jest w istocie Pasolini £ o RA ZE Ści 

s 6 Z a, artyst; łębokło urzeczo- + 2 aPRCZENEGO 

szysk” oraz „Króla Edypa" — na. ystą głęl człowieka ma m.in. swe źródła w 


biera z biegiem czasu, zwłaszcza Tim symbolicznym znaczeniem 
mitu  chrystusowego. Religijne 


w „Chlewie”, akcentów zdecydo- fascynacje, chwilami ambiwalent- 
w nie enarchistycznych. Niektó- ne, chwilami bluźniercze dadzą 
rzy kcytycy widzieli w „Chlewie” się odczytać w wielu jego filmach 





jąg dals: 





stnieniu 


ekcji). 
ment na lamaci 


„d czterem: 

















Zdumiało mnie 





Porażka w wielkim stylu 


LIPSK 75 











„Chłopi z Mahembe* (Szwajcaria) 


Dwie ambicje 


OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 








ydzień Filmów Dokumen- 
łalnych i Krótkometrażo- 
wych — tak brzmi oficjal- 
na nazwa festiwalu w 
Lipsku. Dziś jest ona już 
niezbyt aktualna: w pro- 
gramie imprezy pojawia się co- 
raz więcej filmów średnio- i peł- 
nometrażowych. Za to jej profil 
pozostaje niezmieniony. 
Festiwal lipski był i jest im- 
prezą polityczną, gdzie kultywo- 
wany jest dokumentalny film pu- 
blicystyczny. zaangażowany. wal- 
Ta niezłomna wierność 
założeń _ programowych 
sprzed osiemnastu lat ma swe 
zalety. Widz uczestniczący w fe- 
stiwalu wie z góry, czego może 
się spodziewać. Wie, że zobaczy 
filmy o najważniejszych wyda- 
rzeniach politycznych współczes- 
nego świata, Wie, że w progra- 
mie — obok reportażu sensu 
strieto politycznego — domino- 
wać będzie reportaż socjalny, o 
sytuacji | _społeczno-gospodarczej 
różnych krajów. Tak było i w 
roku bieżącym. 














Organizatorzy przedstawili na po- 
kazach konkursowych 101 pozycji. 
Wśród nich; dziesięć filmów o wy- 
zwoleniu Wietnamu Południowego, 
sześć nawiązujących do sytuacji w 
Chile, sześć o konflikcie na Bliskim 
Wschodzie. Ponadto: dwa filmy o 
Portugalii, dwa o woinie domowej 
w Angoli, dwa o konferencji poko- 
jowej w Helsinkach. Były także fil- 
my o sytuacji wewnętrznej w Mo- 
zambiku, Somali, Tanzanii, Kolum- 
kli, Jemenie; o wielkich inwestycjach 
gospodarczych na_ Syberii; o kryzy- 
sie rolnictwa w RFN; o życiu chło- 
pów-robotników we Włoszech. W tym 
gąszczu pozycji dokumentalnć 








filmy animowane. one 
wyrażne polityczne alibi: mówiły o 
łach klasowych, o walce z ta- 
sizmem, o wojnie i jej skutkach. 
Ten zestaw filmów można oceniać 
2 różnych punktów widzenia. Można 
po prostu widzieć w nim przegląd 
aktualnych "wydarzeń politycznych; 











coś w rodzaju ogromnej, wielogodzin- 
nej kroniki filmowej naszych dni. 
Ale można takie widzieć w nim ri 
wię współczesnego dokumentu publi- 
cystycznego. Ten Grugi punkt widz. 

nia jest chyba ciekawszy. Pamiętaj- 
my, że film publicystyczny, politycz 
ny przeżywa dziś okres wielkiej ko- 
niunktury. Na całym Świecie powsta- 
Je coraz więcej filmów, rośnie licz 
ba reżyserów, którzy ten gatunek 
uprawiają. Festiwal w Lipsku byłby 
więc okazją do_wielkiej konfrontacji. 
Czy współczesny film publicystyczny 
znalazł nowe Środki wyrazu? Nowe 
możliwości artystyczne, intelektualne? 











ierwszy wniosek, jaki na- 
suwa się po tegorocznym 
festiwalu, nie jest zbyt 
optymistyczny. | Wydaje 
że film publicystycz- 

ny cierpi na_ szczególną 
antynomię. Z jednej strony — 
rosną jego ambicje intelektualne, 
poznawcze: pragnie opisać nasz 
świat, zrozumieć rządzące nim 
prawa. Z drugiej — chce także 
spełniać doraźne zadania poli- 
tyczne. Te dwie ambicje nie za. 
wsze dadzą się z sobą pogodzić. 
I oto w sytuacji przymusowego 
wyboru realizatorzy na ogół re- 
zygnują z owych ambicji po- 
znawczo-intelektualnych;  przy- 
znają pierwszeństwo względom 
doraźnej użyteczności społecznej. 





Przykład najbardziej typowy: 
„Chłopi z Mahembe”, godzinny re- 
portaż 2 Tanzanii, zrealizowany przez 
młodą reżyserkę szwajcarską, panią 
Marlies Graf. W pierwszych scenach 
autorka pokazuje stolicę kraju, Dar 
es-Salam: widać tu piękne budynki, 
ruch uliczny, nowoczesne urządzenia 
portowe itp. Ten obraz nowoczesnoś- 
ci i dobrobytu ma zilustrować pewną 
ogólną diagnozę kulturową. Oto z ko- 
mentarza dowiadujemy Się, że w 
Tanzanii — podobnie Jak zresztą w 
wielu innych krajach afrykańskich 
— istnieje wyrażny konflikt między 
ośrodkami miejskimi a tzw. inter- 
iorem. Konflikt ma skomplikowane 
przyczyny: miasta afrykańskie zosta- 
ły założone i rozbudowane przez bia- 























łych kolonizatorów, stanowią odbicie 
kultury europejskiej. Natomiast w 
interiorze wpływ cywilizacji europej- 
skiej byl bez porównania słabszy, 
toteż zachowały się tu_ oryginalne 
struktury społeczno-kuliurowe. Ażeby 
potwierdzić tę tezę, Marlies Graf 
posługuje się chwytem równie pro- 
stym, co skutecznym: wsiada wraz 
ze swą ekipą do pociągu, odchodzą- 
cego z Dar es-Salam w kłąb kraju; 
po czym filmuje przesuwający się za 
oknem krajobraz. W trakcie podróży 
widzimy, jak kraj powoli traci swą 
europejską szminkę, jak odzyskuje 
swe pierwotne oblicze. Dramat kon- 
tynentu — sugeruje film — polega 
na tym, że lansowano tu wzorce, zr0- 
dzone w innych Warunkach geogra- 
ficznych ji historycznych. Afryka win- 
na szukać własnych dróg rozwoju. 
Jest to z pewnością Wniosek słu- 
szny. zdawałoby się Więc, że autorka 
— imalazłczy się ue swą ekipą w in- 





Prawda o ludziach 


teriorze — spróbuje szukać owych 
wzorców kulturowych rdzennie afry- 
kańskich, godnych kontynuacji. Ale 
Oto niespodziewanie Marlies Grat re- 
zygnuje z tych ambicji. Po świetnym 
wstępie następuje... opowieść o spół 
dzielni produkcyjnej, którą założyli 
mieszkańcy kilku wiosek. Film, który 
mógł być wielką rozprawą o_ różni: 
cach cywilizacyjnych, zamienia się 
ostatecznie w skromny reportaż soe- 
Jologiczny o kolektywizacji w Afryce. 

Porażka Marlies Graf jest przecież 
porażką w wielkim stylu. Na_ festi- 
walu trafiały się jednak filmy, w 
których owa sprzeczność między! pa- 
sją poznawczą a zaangażowaniem po- 
litycznym była bardziej irytująca; a 
nawet j takie, które świadomie re- 
zygnowały z wszelkich ambicji po- 
znawczych, intelektualnych — w imię 
prostoty, czytelności 



















ny festiwal był 
wym przeglądem 
pieczeństw, które czy 
na twórcę dokumentu pu- 
blicystycznego. Taki wniosek był- 
by oczywiście błędny: festiwal 
zaprezentował także bardzo róż- 
ne możliwości tego gatunku. 





Widać to może najlepiej na przy- 
kładzie filmów o wyzwoleniu Wiet- 
amu "południowego, Było ich — Jak 
juś_ wspomnieliśmy '— "dziesięć. Cie- 
kawe, że nie czuło się w nich ow. 

sprzeczności między pasją poznaw- 
czą a zaangażowaniem politycznym. 

Może dlatego, że nie wymagały eks: 
plikowania żadnej a. priori, założo! 
lezy; wystarczyła prosta” rejestracja 
faktów — które były aż nadto wy- 
mowne. Cała dziesiątka nawiązywała 
do tych samych wydarzeń; a prze: 
gleż —* mimo zewnętrznych podo- 
bieństw — były to filmy bardzo Tóż- 
ne. 

Zobaczyliśmy więc przede wszyst- 
kim trzy reportaże impresyjne, uka 
zuące ogólny obraz Wietnamu po 
zakończeniu działań wojennych: ży- 
cie” codzienne, likwidowanie zniszczeń, 
odbudowę itp. Autorzy poddają się 
tu Świadomie zytmowi narracji, 1użt 
nym skojarzeniom; dopiero w Minale 
szukają jakiejś ogólnej konkluzji. 

Film kubański „Wietnamski 
cień w roku. kot 
rzeczy” także reportażem "impr 
nym — tyle tylko, że! rozciągniętym 
46" rozmiarów dwukodzinnego spek: 
iaklu. Znany reżyser Santiago Alva- 
rez starał się zebrać jak najwięcej 
szczegółów oo obydwu | państwach 
wietnamskich, Jest świadomie ekiek- 
łyczny, wykorzystuje wszelkie do- 
siępne środki wyrazowe filmu do 
mentalnego, posługuje się nawet 
wstawkami: animowanymi. powstał 
dokument bogaty w szczegóły, ale w 
ostatecznym "rachunku nieco chao- 
tyczny. Wydaje się, że Alvareza spot- 
kal log cudzoziemca, który nie potra- 
fit zbliżyć się do portretowanego 
yraju, nie umiał odróżnić szczegółów 
mielstótnych od istotnych — a' tym 
Samym nie potrafił przeprowadzić 
właściwej: selekcji" materiału: zdjęcio- 
wero. 
































Tego eklektyzmu nie czuje się 
w filmach zrealizowanych przez 
filmowców wietnamskich. Uka- 
zują oni Wietnam Południowy 
tuż po wyzwoleniu; pasjonuje 
ich nade wszystko ogromny ba- 
gaż problemów i nie załatwionych 
spraw, które pozostawił po sobie 











rząd Thieu. Dwa filmy — „Mia- 
sto o świcie” (DRW) oraz „Saj- 
gon — jesień 75" (Republika 


Wietnamu Południowego) powra- 
cają z uporem do losu żołnierzy 
i oficerów, którzy służyli w armii 
Thieu. Z filmów wynika, że lu- 
dziom tym nie grożą żadne re- 
presje; muszą jedynie stawić się 
do rejestracji, złożyć zeznania — 
a następnie odbyć odpowiednie 
kursy szkoleniowo-wychowawcze. 
Film „Miasto o świcie” prezen- 
tuje przejmujące sceny przed 
gmachem, w którym | urzędują 
komisje rejestracyjne. Mężczyźni 
— już w cywilu — wchodzą do 
środka. ich rodziny czekają na 
ulicy. Na twarzach kobiet widać 
najpierw niepokój, potem ulgę i 
radość — gdy mąż lub syn poja- 
wia się w drzwiach i powiewa 
triumfalnie uzyskanym zaświad- 
czeniem. Jest w tych scenach 
przejmująca prawda; nie tylko o 
ludziach, którzy znaleźli się po 
niewłaściwej stronie barykady. 
Także o całej rewolucji wiet- 
namskiej. W filmie „Sajgon — 
jesień 75" oglądamy kursy szko- 
leniowe — osobne dla żołnierzy, 
dla oficerów i dla generałów. 
liektórzy generałowie — m. in 
vyły_ minister obrony narodowej 
— udzielają wywiadów 
zmartwieni — ale nade wszys 
faktem, że przegrali wojnę, że 
zawiedli jako fachowcy. 














rawdziwą rewelacją festi- 
walu był 37-minutowy film 
japoński „Sajgon — koniec 
i początel Został nakrę- 
cony przez ekipę telewizyj- 
ną, która nie zdążyła się 
ewakuować oblężonego Sajgonu 
i która ostatecznie — zamknięta 
w swej ambasadzie wraz z dy- 
plomatami — sfilmowała dokład- 
nie. godzina po godzinie — ostat- 
n fazę wojny domowej. Film 
jest rzeczowym. beznamiętnym, a 
przecież wstrząsającym zapisem 
protokolarnym na temat agonii 
i zmartwychwstania miasta. 











„Szedł żołnierz" (ZSRR) 





Z muzyką Beethovena 


Odmienną koncepcję filmów o 
Wietnamie zaprezentowali Wę- 
grzy. Szukali prawdy o tym kra 
ju nie w bezpośrednich obserwa- 
cjach, lecz w podtekstach, zna- 
czących konfrontacjach, zderze- 
niach materiału zdjęciowego. Po- 
zycją najciekawszą jest „List do 
Grahama Greenea”, 76-minuto- 
wy film telewizyjny Gyuli Rado 
i Laszlo Roberta. Autorzy pod- 
jeli próbę ukazania i skomento- 
wania historii Wietnamu w cią- 
gu ostatniego — ćwierćwie. 
Punktem wyjścia dla rozważań 
jest powieść Grahama Greene'a 
„Spokojny Amerykanin". Książ- 
ka powstała na początku lat 
pięćdziesiątych, w czasie, gdy w 
Sajgonie rezydowali Francuzi; o 
amerykańskim 'angażowaniu 
polityczno-militarnym w tamtym 
rejonie nie było jeszcze mowy. 
A przecież właśnie Greene potra- 
fil dostrzec, że na takie zaanga- 
żowanie się zanosi: w swej 
książce sportretował _ młodego 
Amerykanina, który przybywa do 
Sajgonu rzekomo dla celów han- 
dlowych, podczas gdy w rzeczy. 
wistości jest agentem departa- 
mentu stanu. Autorzy inscenizują 
w studio fragmenty powieści: na- 
stępnie konfrontują je z materia- 























łami, nakręconymi w Sajgonie 
anno 1973 — w czasach, gdy 
obecność Amerykanów w tym 





mieście była najbardziej widocz- 
na; oraz ze zdjęciami filmowymi 
Sajgonu anno 1975 — już po wi 
zwoleniu. Do tego dochodzi w; 
wiad z Greenem; sędziwy pisarz 
wspomina swe przeżycia w Saj- 
gonie, mówi o źródłach, z któ- 
rych czerpał. Okazuje się, że nie- 
mal wszystkie fakty opisane w 
książce zdarzyły się rzeczywiście. 








Film jest nierówny, niektóre 
fragmenty zrealizowane są nie- 
dbale. Ą przecież całość daje wy 
obrażenie o możliwościach gatun. 
ku: okazuje się, że film publicy 
styczny może posługiwać się 
strukturami formalnymi równie 
skomplikowanymi i _ pojemnymi 
intelektualnie, co „Obywatel 
Kane”. 

Kluczowe znaczenie dla drugie- 
go filmu węgierskiego ma pierw- 
sza scena: widzimy tu orkiestrę 
symfoniczną z Hanoi. która za- 
czyna grać czwartą część „Eroiki 
Beethovena. Później obraz się 
zmienia — oglądamy ludzi przy 
pracy na roli i w fabryce, przy 
usuwaniu zniszczeń, widzimy 
dzieci w parku, studentów, nau- 
kowców. I wszystkim tym obra- 
zom towarzyszy muzyka Beetho- 
vena. 


























„Eroica« (Węgry) 


"Tak więc „Eroica”, mimo swej 
prostoty, też objawia pewne moż- 
liwości filmu publicystycznego. 
Posługuje się materiałem ściśle 
faktograficznym, ale ten materiał, 
odpowiednio zorganizowany, skon- 
frontowany z oprawą muzyczną 
lub z komentarzem, nabiera głęb- 
szych znaczeń, zaczyna wyrażać 
prawdę o ludzkiej psychice, o 
ogólnych właściwościach natury 
ludzkiej. 

Na festiwalu było kilka pozycji 
tego typu. Bodajże najwybitniej- 
szą był film „Szedł żołnierz”, 
pełnometrażowy dokument o żoł- 
nierzach radzieckich, walczących 
w II wojnie światowej; pisaliśmy 
już o nim obszernie w „Filmie”. 
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Najgorsze te małe 


Kina... 


Mogą sobie w telewizji do znudzenia sentymenializować piosenką Fog- 
ga o małym kinie, ale małe kino to u nas ciągle jeszcze brudny, 
ciemny ekran, chrypiący głośnik, wykoślawiona projekcja, skrzypiące 
niewygodne krzesła, zaduch i repertuar od siedmiu boleści. Małych 
kin trzeciej i czwartej kategorii jest w Polsce około 1200 i stano- 
wią większość tak zwanych przybytków Dziesiątej Muzy. Właściwie 
nie do końca rozstrzygnięto dylemat: czy lepiej, że są, czy lepiej, 


żeby ich nie było. 


ina III i IV kategorii są deficy- 

towe. Nie mogą być rentowne, 

gdyż bilety do nich są bardzo 

tanie, a frekwencja nikła. Z jed- 

nego seansu uzyskuje się najwy- 

żej kilkaset złotych, co nie po- 
krywa ami płac personelu, ani kosztów eks- 
ploatacji budynku, ani transportu i konser- 
wacji kopii. Nic więc dziwnego, że wysiłki 
dotyczą przede wszystkim ograniczania tego 
deficytu. Dopłaca się do działalności kina, 
ale jak najmniej, szuka się najrozmaitszych 
Źródeł oszczędności, na przykład zatrudnia- 
jąc personel na pół etatu, ograniczając do 
niezbędnego minimum remonty, wstrzymu- 
jąc modernizację, co stwarza syłuację zamk- 
niętego, błędnego koła. 

Że społecznego punktu widzenia istnienie 
tych kin oznacza statystyczne zaspokojenie 
pewnych potrzeb. Zakłada się, że miejsco- 
wość dysponująca takim kinem jest w lep- 
szym położeniu od sąsiedniej, w której kina 





Film kasowy, kino deficytowe 





nie ma w ogóle. Świadomość, że owe potrze- 
by zaspokajane są Źle, mniej niepokoi niż 
świadomość, że nie są zaspokajane w ogóle. 
Zresztą w miasteczkach, gdzie działa jedno 
jedyne kino III kategorii, lub na wsi, gdzie 
nawet takie jest luksusem, bo praktycznie 
dociera tam tylko przenośna aparatura kina 
ruchomego, większość widzów może przez 
całe życie w ogóle nie wiedzieć, jak napraw- 
dę wygląda film i kino, jak brzmią dialogi 
odtwarzane czysto i w pełnym. zakresie 
dźwięku, jak wyglądają kolory na ekranie 
© odpowiedniej jasności i tak dalej. 
Wątpiącym w magiczną siłę kina, w jego 
władzę nad widzem, istnienie ludzi decydu- 
jących się z własnej i nieprzymuszonej woli 
wydać pieniądze na kupno biletu do kina III 
kategorii powinno dać dużo do myślenia. 
Proszę nie sądzić, że to wszystko uzasad- 
nia wniosek- o natychmiastowe i radykalne 
rozwiązanie problemu drogą jednoczesnego 
zamknięcia wszystkich małych kin. Propo- 








nuję zastanowić się spokojnie i w jak naj- 
szerszym gronie, co z tym fantem zrobić, jak 
włączyć tych ćwierć miliona twardych krze- 
seł w nasze życie kulturalne, w akcję sze- 
rzenia kultury filmowej. Jak zatrzymać pro- 
ces wykruszania się substancji materialn: 
jak przyciągnąć do kin nowych wadzów. 

Najbardziej upośledzone w _ dotychczas 
wym systemie eksploatacji kin są wsie, 
przeważnie zupełnie pozbawione sal, nie tyl- 
ko dobrych, ale jakichkolwiek. W' dalekiej 
perspektywie rysuje się wizja Świetlanej 
przyszłości: tak zwane GOK-i, czyli Gminne 
Ośrodki Kulturalne. Mają to być budynki 
o różnorodnym przeznaczeniu, z salą przy- 
stosowaną do potrzeb kina i teatru jedno- 
cześnie. 

Gmin wiejskich mamy w Polsce prawie 
2000 i tylko nieliczne takimi obiektami już 
dysponują. GOK-i oczywiście budować trzeba, 
ale czy kina w gminach mają w ogóle ra- 
cję bytu? 

Gmina liczy dziś przeciętnie 1750 miesz- 
kańców i liczba ich nie będzie wzrastać, 
gdyż spodziewamy się raczej odpływu lud” 
ności do miast, a nie zwiększania zaludnie- 
nia wsi. Dzisiejsza przeciętna — około 4 wi- 
zyt w kinie na mieszkańca w roku — ozna- 
cza, że z terenu gminy miejscowe kino mo- 
że spodziewać się w najlepszym razie Ok. 
30 tys. widzów. Niech sale liczące 300 miejsc 
zapełnione będą tylko w jednej trzeciej, to 
widzów tych starczyłoby na 300 seansów w 
roku. Trudno jednak liczyć na wsi na taką 
frekwencję jak w miastach; biorąc pod uwa- 
gę rozległy teren gminy, ciągle jeszcze ist- 
niejące trudności komunikacyjne oraz okre- 
sy wielkich spiętrzeń prac polowych (wła- 
Ściwie pół roku od maja do października) — 
nie sądzę, aby zbudowanie kina powiększyło 
gwałtownie szeregi kinomanów. 

Załóżmy jednak, że w większości gmin 
udało się utrzymać w granicach minimum 
frekwencyjnego kino dające trzy razy w ty- 
godniu po dwa seanse. Kino takie w zasa- 
dzie będzie musiało grać za każdym razem 
inny film, czyli zmieniać repertuar trzy razy 

















„Królowe Dzikiego Zachodu" 





w tygodniu. Potrzeba mu 150 filmów rocz- 
nie, a odliczywszy wznowienia — minimum 
sto. Znowu wykonajmy kilka obliczeń. 

Około 2000 kin gminnych czynnych co 
drugi dzień to minimum 1000 kopii: stu tytu- 
łów jednocześnie. Każda kopia może wy. 
trzymać do 500 seansów, każda_ musi być 
konserwowana, a więc każdego roku CRF 
musi dodatkowo dostarczyć tym kinom od 
4 do 5 tys. kopii. Przy tym nawet przy — 
wysokiejj — przeciętnej frekwencji 33%, 
(100 widzów na seansie) kopia taka zdoła 
obsłużyć w czasie całego okresu eksploataci 
najwyżej 30000 widzów. Tymczasem w du- 
żych kinach miejskich atrakcyjne filmy o- 
gląda z jednej kopii 60 do 100 tys. widzów 
w pierwszym roku. Deficyt mocy przerobo- 
wych w zakładach produkujących kopie jest 
alarmujący. Skąd wziąć dodatkowe kopie — 
bez budowy całej nowej fabryki? 

Przypomnijmy, że i ten kłopot rozwiąza- 
no. W perspektywie kilku pięciolatek, kosz- 
tem wielomiliardowych inwestycji i ogrom- 
nego wysiłku organizacyjnego powstanie oto 
sieć kin gminnych. 

Tymczasem grozi zagłada 1200 kinom trze- 
ciej i czwartej kategorii, już dziś wegetują- 
cym na granicy technicznej śmierci. Pod- 
niesienie ich standardu nie wyinagałoby 
z pewnością ani takich środków, ani takiego 
ysiłku organizacyjnego. Jednakże w istnie- 
jącym systemie eksploatacji masowa moder- 
nizacja małych kin jest o tyle nierealna, że 
wszystkie środki trzeba przeznaczyć na mo- 
dernizację kin wyższej kategorii, jedynych, 
które zarabiają na siebie i na całą kinem: 
tografię. I trudno mieć żal do Wojewód: 
kiego Zarządu Kin, że remontuje kino w 
Płocku, a nie w Raciążu, że wymienia apa- 
raturę w Siedlcach, a nie w Łosicach, że da- 
je lepsze filmy do Radomia niż do Warki. 

Dziś pod względem organizacyjno-praw- 
nym kino_„Skarp: Warszawie i kino 
„Ptyś' w Wólce jest takim samym obiektem 
działalności komercyjnej. Różnią je tylko 
proporcje wpływów i wydatków oraz obcią- 
żenia takiego czy innego rodzaju. No i wy- 
niki: pierwsze przynosi milionowe dochody, 
drugie jest deficytowe. Ten deficyt jest 
nieuchronny. Od niego też trzeba wyjść pro- 
jektując ewentualną reformę. 

Skoro małe kina przynoszą straty, nie 
wolno dłużej traktować ich jako placówek 
handlu filmami. 

Deficytowe przedsiębiorstwo handlowe mu- 
si w końcu ulec likwidacji, bo jest nonsen- 
sem, martwym tworem. Nie jest jednak non- 
sensem deficytowa placówka kulturalna. Do- 
my kultury, biblioteki, ogniska muzyczne, 
zespoły artystyczne — to wszystko są in- 
stytucje wymagające sporych dopłat. Nikogo 
to nie dziwi, nikogo nie oburza. Wręcz prze- 
ciwnie, stanowi powód do słusznej dumy, 
jest ustrojową zdobyczą. 

Kino w miasteczku powinno być instytu- 
cją na równych prawach z miejscowym do- 
mem kultury, biblioteką, ogniskiem muzycz- 
nym. Kino takie musi Ściśle współpracować 
przede wszystkim ze szkołami i domami kul- 
tury. Musi być bazą rozwoju szkolnej edu- 
kacji filmowej i bazą działania wszelkiego 
typu akcji popularyzacyjnych. To znaczy, że 
jego zadaniem powinno być przede wszyst- 
kim organizowanie zbiorowych seansów dla 
młodzieży szkolnej, pokazów dla klubów, 
stowarzyszeń, powinno być miejscem spot- 
kań uczestników akcji popularyzacyjnych 
(„Z filmem na ty”) — oraz wyświetlania fil- 
mów z bieżącego repertuaru, filmów możli- 
wie wartościowych, a nie obliczonych na 
najłatwiejsze przyciągnięcie najmniej wy- 
magających widzów. 

Osiągnie się to wówczas, gdy działalność 
owego kina nie będzie oceniana wyłącznie 
według wskaźników finansowych. Paradoks 
bowiem polega dziś głównie na tym, że roz- 
szerzanie zakresu działania z reguły powięk- 
sza deficyt. Jeżeli zaś kino, wskutek aktyw- 
ności jego załogi, znacznie powiększyło frek- 
wencję, bywało „karane” podnoszeniem pla- 
nu na rok przyszły. 

Jest w Polsce niewielkie miasto, które 
bardzo lubię i odwiedzam od czasu do cza- 
su. Jest tam marne kino III kategorii i ile- 
kroć przyjeżdżam, w repertuarze jest nie- 
zmiennie od kilku lat film „Godzilla contra 
Hedora". Kino grywa również film „Przygo- 
dy Tomka Sawyera”, a dopóki mogło — nie 
rozstawało się z licznymi wcieleniami „Win- 
netou". Kierownik tego kina jest człowie- 
kiem myślącym i wie, że w miasteczku i o- 









































Na równych prawach z domem kultury 


kolicy dorasta co roku kilkaset chłopcó 
i dziewcząt, którzy pójdą na ową „Godzillę”, 
tak jak kiedyś chodzili na „Winnetou”. A 
kino jest tak biedne, tak niewygodne, że 
dorośli właściwie tam nie chodzą i można li- 
czyć tylko na dzieci, które interesuje akcja, 
a na jakość projekcji nie zwracają uwagi. 
Repertuar zaś dla dzieci i „młodszej mło- 
dzieży” jest bardzo, bardzo ubogi, toteż w 
nieskończoność wznawia się tych samych 
kilkanaście tytułów. 


Przekształcenie kin II i IV kategorii w 
rodzaj „domów kultury filmowej" podniesie 
znacznie ich rangę społeczną. Z dotychcza- 
sowych kopciuszków kinematografii, do któż 
rych wszyscy mają pretensję o ten nie- 
szczęsny deficyt, wyrosną ważne ogniwa 
gminnej sieci placówek upowszechniania 
kultury. Całkowicie zintegrowane ze środo- 
wiskiem, jak najbardziej samodzielne, ko- 
rzystające ze Środków umożliwiających im 
stałe rozszerzanie zakresu działalności. A 
jeśli dzięki funduszom płynącym nie tylko 
z jednego źródła — szczupłej kasy Woje- 
wódzkiego Zarządu Kin — ale i z zasobniej- 

















„Opadły liście z drzew 


szych kies miejscowych zakładów pracy, z 
budżetów terenowych uda się takie kino 
zmodernizować tak, że wypełni warunki 
przewidziane dla kategorii Il a nawet I, nie 
może ono przez to utracić swego charakteru 
stając się placówką komercyjną. Taką gwa- 
rancję powinny mieć od początku lokalne 
władze, bowiem w nich widzę głównego 
gwaranta realizacji tego projektu w przy- 
szłości. 





Powie ktoś: wielkie mi rzeczy, toż nasze 
kino w X czy Y od dawna włączone jest w 
taki właśnie sposób w lokalny program roz- 
wijania kultury. Ależ tak! Właśnie dlatego, 
że są kina, które realizują taki program, wy- 
świetlając nie tylko filmy w rodzaju „Go- 
dzilla contra Hedora”, mogłem sformułować 
ten mini-program dla mini-kin. Tyle że jest 
ich jeszcze bardzo mało. A mają one w su- 
mie, przypominam, ćwierć miliona miej: 
których tak bardzo nam dzisiaj brak. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 
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„Smuga cienia". Marek Kondrat: ...wiemy, że Conrad był trochę neurastenikiem, dbał o swój wygląd, odznaczał się pedanterią i schludnością. Niewykluczone, 





Rozmowa 


z MARKIEM KONDRATEM 





łoneczi piękny 
dzień, weranda obezer- 
nego domu w _ stylu 
kolonialnym, otwarta 
na połyskujące w 
świetle morze. W jednym z trzei 
nowych foteli młody człowiek w 
mundurze oficera marynarki an- 
gielskiej przegląda pisma ilustro- 
wane zdjęciami z koronacji kró- 
lowej Wiktorii. Spokojny | chłod- 
ny na pozór, w rozmowie ze swym 
partnerem ujawnia irytację 











Joseph Conrad pisał: „Postępu- 
jesz naprzód, a twoim śladem 
nieodstępnie i niepostrzeżenie 


posuwa się czas. Aż przychodzi 
chwila, w której  spostrzegasz 
przed sobą smugę cienia ostrze- 
gającą cię, że dzień pierwszej 
młodości dobiegł już do końca”. 
Jest to właśnie jedna ze scen 
„Smugi cienia" Andrzeja Wajdy 
a młody oficer jest Polakiem w 
służbie brytyjskiej marynarki. 








Kapitan Korzeniowski już wkrót- 
ce obejmie swe pierwsze dowódz- 
two na morzu, przeżyje nowe, 
doniosłe doświadczenie, które z 
czasem posłuży mu do napisania 
jednego z bardziej znanych opo- 
wiadań. Autobiografizm „Smugi 
cienia” skłonił autorów filmu do 
wyraźnego zaakcentowania tego, 
co dla czytelnika powieści poz 
stawało jedynie domysłem: nar: 
rator-bohater „Smugi cienia” jest 
tu kapitanem Conradem. Gra tę 
postać Marek Kondrat. 


Obserwuję go podczas zdjęć, 
zamieniamy po parę zdań, ale 
niełatwo znaleźć aktorowi czas 
na dłuższą rozmowę. Bardzo sta- 
rannie przygotowuje się do tej 
roli, bo i warunki pracy są do- 
syć niezwykłe: pierwszy występ 
pod kierunkiem Andrzeja Wajdy. 
wielka fola w obcym języku z 
aktorami angielskimi jako partne- 
rami. 





















— Bardzo dużo czasu poświę- 
cam na uczenie się tekstu i na 
przygotowanie _ poszczególnych 
scen pod kątem prawidłowości 
wymowy i dykcji. To jest właś- 
nie ta dodatkowa praca, w której 
pomaga mi reżyser dialogu Mi- 
chael Darlow. Mimo wszystko u- 
pływający czas wcale nie zmniej- 
sza trudności, nieraz mi się wy- 
daje, że w. rosną. Zastana- 
czy ryzyko nie bylo 
Pewną pociechę daje 
6. że i Conrad z tri 
dem mówił tym językiem, choć 
jego pisarstwo nie pozwala się 
tego domyślać, 











© Widzowie kinowi mają właś 
nie okazję poznać Pana w głów 
nej roli „Zaklętych rewirów” J; 
nusza Majewskiego. A co robi 
Pan jeszcze wcześniej? 






— Pamięta pani „Historię żół- 
tej ciżemki”? To byl mój pierw- 
ście lat temu. 








Chęcii 
cyzji co do wyboru zawodu — 2 
nie tylko atmosfera domu, wpływ 
oica-aktora. Skończyłem studia 
w warszawskiej PWST. Ignacy 
Gogolewski, opiekun naszego ro- 
ku, zaproponował pewnej grupie 
absolwentów pracę w Teatrze 
Śląskim, którego dyrekcję właś- 
nie obejmował. Znalazłem się tam 
jesienią 1972 roku i pracowałem 
przez rok. 

Od dwóch lat jestem w zespo- 
le warszawskiego Teatru Drama- 
tycznego. 

© „Zaklęte rewiry” to Pana 


drugi debiut filmowy, ale pierw- 
szy występ przed kamerą jako 

















aktora zawodowego. Jak Pan 
wspomina ten okres? 


— Potrzebuję zawsze pewnego 
rodzaju kontaktu z reżyserem i 
takie właśnie porozumienie uda- 
ło mi się z Januszem Majewskim 
nawiązać. Dlatego uważam, że 
był to okres dla mnie ciekawy i 
owocn 








© Ma Pan „dobrą prasę" po 
tym filmie. A gdyby pozwolił 
Pan sobie na samoocenę... 


— Wydaje mi się, że nie 
uniknąłem pewnych nierówności. 
Patrząc z boku, można też uznać, 
że rola ta, w sensie ekspresji, 
jest jakby „niedograna”. Ale to 
wynika z moich przekonań este- 
tycznych: wolę środki wyrazu ła- 
godniejsze, a więc raczej to, co 








„Historia żókej ciżemki 





że te cechy nadadzą postaci rys nieco komiczny, Ale to może być właśnie interesujące w zderzeniu z wewnętrznym rysunkiem postaci 


nazywamy „niedograniem” 

zbyt silne podkreślanie ekspre: 
aktorskiej. Gdy mówiliśmy z re- 
żyserem o mojej roli i w ogóle 
imie, najważniejszą sprawą 
wydawało się wydobycie charak- 
terystycznej atmosfery tamtych 
lat. Sama postać głównego boha- 
tera jest bardzo wyraziście przed- 
stawiona przez Worcella i wystar- 
czyło tylko nie tracić z oczu tego 
rysunku, A właśnie jedno z zało- 
żeń brzmiało: „blisko” powieści. 
Mnie ten rodzaj dramaturgii od- 
: umiar, bez wahań na- 


wydaje mi się, że właśnie po- 


stać młodego kapitana w „Smu- 
dze cienia” stano materiał od- 
powiedni dla aktorstwa bliskiego 
memu własnemu poczuciu €ste- 
tycznemu. Choć trzeba powie- 
dzieć, że odtworzenie na ekranie 
bohalera tej opowieści nastręcza 
sporo trudności. Wynika to chyba 
ze struktury Smugi cienia”, 
gdzie Conrad-narrator daje naj” 
mniej informacji o sobie samym. 
Jest to dla aktora dobre i złe za- 
razem, Pozwala na znaczną do- 
wolność w interpretacji, nie bez 
lęku jednak, czy się trafia na 
właściwy ton. 

Dla mi chyba najistotniejszą 

opracowywaniu roli kapitana 
Conrada jest sugestia reżysera, 
by najważniejszymi uczynić te 
warunki, którymi ja sam mogę 
operować. Innymi słowy — nie 
„grać” Conrada, a być nim, mło- 
dym człowiekiem w określonej 
sytuacji, I tu przydatne okazują 


się wiadomości o _ charakterze 
Conrada. Wiemy, że byl trochę 
neurastenikiem, dbał o swój wy- 
gląd zewnętrzny, odznaczał się 
pedanterią i schludnością. Nie- 
wykluczone, że te cechy zew- 
nętrzne, kontrastując z młodością 
kapitana, nadadzą postaci rys 
nieco komiczny. Ale to nie bu- 
dzi mych obaw, może być właś- 
nie interesujące w zderzeniu z 
tym drugim, wewnętrznym ry- 
sunkiem postaci. 

Wie pani, gdy zastanawiam się 
nad tą rolą, nie bez znaczenia 
jest, że ja sam kiedyś — przez 
krótki zresztą czas — przebywa- 


„Zaklęte rewiry". Marek Kondrat. 


łem w Anglii. I wiem, jak trudno 
być kimś obcym, w odmiennym 
kulturowo środowisku. To wspom- 
nienie przybliża mi Conrada, poz- 
wala zrozumieć jego poczucie ob- 
cości. 


© Ale wiem, że po projekcjach 
pierwszych roboczych materiałów 
Anglicy z ekipy bardzo chwalili 
Pana _„angielskość 

— Ja myślę, że jest to efekt 
braku pewności siebie. Zwłaszcza 
w. pierwszych scenach czułem się 
spięty, onieśmielony — partnera- 
mi, językiem. Wobec tego gram 
środkami bardzo  oszczędnymi, 


„mnie ten rodzaj dramaturgii odpowiada — umia! 


(tot. Renata Pajchel) 


co przyniosło taki właśnie efekt. 
Andrzej Wajda wymaga ode mnie 
większej ekspresji, ale w filmie, 
w tak krótkim czasie, nie bardzo 
potrafię się na nią zdobyć. Może 
raczej w featrze, po długotrwa- 
łych próbach, A w ogóle uwa- 
am, że w tym filmie wyrazi się 
wiele moich cech: wszystkie ni 

pokoje, niepewność, nieśmiałość... 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


bez wahań nastrojów. 








Film krótki i okolice 


Najlepsze godziny 





Jak sama nazwa 
wskazuje 


serii przygód Bolka i Lolka został właśnie zrealizowany 
setny, a nawet i sto pierwszy film. Ten setny jest opa- 
trzony tytułem „Zawody latawców” i — jak sama 
nazwa wskazuje — traktuje o udziale latawców Bolka 
i Lolka w zawodach. Gdyby tak teraz rozpisać ankietę 
ma. temat przebiegu akcji filmu — co najmniej pięć 
milionów Polaków mogłoby tę ankietę rozwiązać trafnie, ze szcze- 
gółami i z puentą. No, no... 

— Jeśli są zawody, to pragną wziąć udział w nich... 

— Bolek i Lolek. 

— Marzy o zwycięstwie... 

— Bolek i Lolek. 

— Wygrać w nich może Bolek, Lolek albo ktoś zupełnie inny. 

— Imnego skreślamy, nie należy bowięm do wąskiej czołówki 
bohaterów filmu. Pozostają więc... 

— Bolek i Lolek. 

— A więc, który wygra? 

— Bolek albo Lolek. 

Dalsze rozumowanie biegnie już po linii logiczno-sentymental- 
no-pedagogicznej. Bolek jest większy i starszy, więc chyba Lolek. 
Prawidłowo. Ale Bolek nie może pozostać skrzywdzony, bo i dla- 
czego? Tak, tak, jeden drugiego wesprze, wszystko się dobrze 
skończy. Człowiek pomoże, człowiekowi pomogą; zawody wygrają 
Bolek i Lolek, cała Polska może spać spokojnie. 








Ten setny film — poza tym, że jest setny — nie wyróżnia się 
niczym szczególnym spośród całej olbrzymiej reszty. Ba, jest to 
nawet film trochę jakby zmęczony i taki trochę rzadki w sensie 
gagów i pomysłów scenariuszowych, wszakże jednak trzyma się 
dość mocno w normie fachowości realizacyjnej. Idzie siłą rozpędu 
i rutyny, i własnego schematu, i na pamięć znanych gestów. 

Czy to dobrze, czy źle? 

Dobrze; oczywiście — dobrze. W przyjętym już, zaakceptowa- 
nym i wciąż nadal akceptowanym schemacie jest przecież siła 
tego nieprawdopodobnie długiego filmowego tasiemca, który okrę- 
cił już sobą kilka razy kulę ziemską, przewija się przez ekrany 
kinowe i telewizyjne dobranocki. Na czym polega fenomen Bol- 
ka i Lolka — dalibóg nie wiem, chociażem widział ze stu filmów 
tej serii co najmniej czterysta pięćdziesiąt i przeczytałem bardzo 
dużo wspaniałych artykułów w gazetach na temat „naszych sym- 
patycznych łobuziaków”. 








Mnie ten serial kojarzy się z olbrzymią torbą cukierków. 
A każdy z tych cukierków jest rekompensatą przedszkolnych, 
szkolnych i pozaszkolnych stresów oraz niezasłużonych klapsów 
udzielanych dzieciom przez rodziców, a dorosłym przez samo życie. 


Jak to się zwykło mawiać? „I znowu na ekranach nasi ulubieni 
bohaterowie”, Nie o to chodzi. Fundamenty pod sukcesy Bolka 
i Lolka budowali już starożytni Rzymianie, tfu, przepraszam — 
starożytni Grecy w swoich trylogiach, tetralogiach i pentalogiach. 
Historyjki obrazkowe na starych garnkach i fryzach świątyń. To 
podwaliny pod serial. To nie wynalazek telewizji. To dużo wcześ- 
niejsza sprawa — to żerowanie na ludzkiej ciekawości — jak to 
Się skończy, to żerowanie na ludzkich przyzwyczajeniach. Podobał 
się ten wątek — ciągniemy go dalej. Ba, wiele by o tym pisać — 
o serialach, o cyklach: kino przedwojenne i kino współczesne, 
powieści w odcinkach, rubryki w gazetach, które się nie zmie. 
niają, choć zmieniają się redaktorzy naczelni. Firma. Znak jakości. 
Stałe powroty do tego, co nam się podobało w zeszłym tygodniu. 
Potrzeba stabilizacji — uczuć, wzruszeń, emocji. 





Jeśli chodzi o Arcitenensa, który od milionów lat napina luk 
ale nigdy nie wypuścił zeń strzały, to ten Arcitenens składa Bol- 
kowi i Lolkowi najlepsze życzenia na przyszłość. Mamy we trzech 
— tzn. Bolek. Lolek i Arcitenens jedną wspólną cechę: nie starze- 
jemy się, choć bywamy zmęczeni. Chwała nam za to. 


Poczia FKiO 


Pan Redaktor Konrad Siwecki: dziękuję za miły list i przepra- 
szam za pomyłkę — Pana, Czytelników, ale przede wszystkim reż. 
Zbigniewa Kiersztejna. Mógłbym napisać „wkradł się błąd”. Albo: 
„złośliwy chochlik drukarski.:” ale to też byłaby nieprawda. Rzecz 
w tym. 

W jelietonie „BHP contra rozum mentalny” („Film” nr 39) pi- 
sząc — pozytywnie — o filmowych fraszkach BHP przypisałem 
ich autarstwo red. Konradowi Siweckiemu z WFO, podczas gdy 
ich realizatorem jest reż. Zbigniew Kiersztejn, też z WFO. Nie 
„wkradł się błąd”, nie „chochlik drukarski”, lecz moje własne ga- 
piostwo. Przepraszam. jeszcze raz. 













I ty bądź 


zawodowcem! 


ak to właściwie jest z tym sojuszem sztuki ze światem 

pracy? Niby o tym głośno gadamy, co i raz jacyś reżyserzy 

z filmami, aktorzy jeżdżą na spotkania i dyskusje z zało- 

gami wielkich zakładów pracy, a jak popatrzeć co o plo- 

nach tych wizyt piszą dziennikarze, to ręce opadają. 
Wszędzie sztampa, grzecznie i na okrągło. Wiem. coś o tym, 
bo sam także tę wodę przetakiem nosilem. No i wreszcie. 

„Zawodowcy”, telewizyjny film Feriduna Erola i Jonasza Kojty 
(współscenarzysta), który z założenia i zamierzenia miał być kon- 
frontacją robotnika i artysty, próbą komediowego, bo komedio- 
wego, ale realistycznego opisu możliwości wzajemnego zrozu- 
mienia się ludzi raczej dość od siebie odległych, jeśli idzie o za- 
kres profesjonalnych zujęć. I co? Autor niby ten problem stawia, 
niby go analizuje, niby do jakichś konkluzji dochodzi, a w grun- 
cie rzeczy nie tyle wyraża to, co myśli — trawestując zdanie 
Brzozowskiego — ile raczej dowiaduje się ze zrealizowanego, co 
pomyśleć się daje. Nie wynika to jednak z autorskiego braku do- 
świadczenia, Może nawet i dobrze, że ów styk newralgiczny w fil- 
mie jest taki niedoprecyzowany, że na pierwszym planie mamy 
różne śmiesznostki wynikające z kontaktów artysty z robotnikami, 
a na drugim dopiero — kołuje fundamentalne nie tylko dla tegó 
filmu, dramatyczne pytanie: czy możliwa jest taka demokraty- 
zacja sztuki, ażeby była ona nie tylko powszechnie dostępna, ale 
i powszechnie zrozumiała? W tym kraju warunek powszechnej 
dostępności sztuki jest chyba niedaleki pełnej realizacji Ale czy 
w ogóle jest do pomyślenia sztuka powszechnie zrozumiała? 

Autorzy filmu robotników i artystę malarza konjrontują ze so- 
bą bodajże na jednej płaszczyźnie możliwej do obopólnego zank- 
ceptowania: jest to wzajemny podziw dla posiadanego kunsztu, 
profesjonalnej sprawności warsztatowej. Może to na początek wy- 
Starczy, może wystarczy, aby sobą nie pogardzali, aby ci w fufaj- 
kach nie drwili z brodatego chudzielca w drucianych okułarach, 
a ten z kolei nie popadł w artystowską pogardę dla tłumu sza- 
rych zjadaczy chleba, których nie sposób przerobić w aniotu. 

Jakkolwiek by mie było demagogiczne zestawienie malarza 
i murarza, jako równych sobie w swoich dziedzinach profesjona- 
łów, z których jeden nie ma zamiaru pouczać drugiego, to prze- 
cież autorzy filmu wyraźnie czynią te zestawienia, Niestety, fa- 
bryka kopii w Łodzi wyrządziła reżyserowi wielką krzywdę, al- 
bowiem film emitowano w telewizji bez zakończenia, bez puenty. 
Jak pamiętamy, „Zawodowców” otwiera sekwencja wywiadu 
udzielanego ekipie telewizji przez murarza, który się „zaciąt”, kie- 
dy przyszło do nagrywania oceny pracy jego brygady. W filmie 
tak samo duka młody malarz, który prawie nie nie uinie powie- 
dzieć o swojej pracy artystycznej. Na końcu zaś — czego Państwo 
nie widzieli! — podczas wernisażu przed kamerą telewizyjną tax 
samo jak na początku zaciuka się murarz, kiedy dziennikurz za- 
pyła go a to, co sądzi o małarstwie autora wystawy. A przecież 
nie chodzi tu o to, że obaj nie potrafią mówić, tylko o to, że 
trudno jest nie będąc profesjonułem zagrać przed kamerą to, co 
się czuje, do czego się ma żywy emocjonalny stosunek, co jest 
ogromne, intensywne j.. ulotne, kiedy dobierać się do tego z obo- 
jętnymi słowami, 

Dziś wypada się głębiej zastanowić, czy rzeczywiście twórczość 
i praca to antypody ludzkiej aktywności, które nigdy się ku sobie 
nie zbliżą. Chociaż od początku Świata mie zmienia się istota 
artystycznego tworzenia, które zawsze polega na szukaniu nowych 
oryginalnych rozwiązań, to przecież bardzo zmieniły się poglądy 
na pracę. Jakże wysoko premtuje się tu profesjonalną oryginal - 
ność, patenty, talenty. Nie rozpaczajmy z tego powodu, że murarz 
nie idzie na wystawę malarską, albo woli realizm od abstrakcji; 
cieszyć się raczej wypada z tego, że jak w filmie Kosińskiego 
(„Budowałem miasto") syn murarza nie podziela już ojcowej 
awersji do starych krakowskich wąskich uliczek, o ileż bardziej 
niewygodnych od szerokich, nowohuckich arterii. I ta rodzinna 
ewolucja, możliwość jej zaistnienia jest dla mnie rzeczywistym 
wykładnikiem porozumienia sztuki ze światem pracy. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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Z ekranów świata 





Nie ponadto 


zy są jeszcze na zie- 

ziemi prawc-iwe po- 

twory? Monstrum 

Frankensteina, Golem 

— to były dzieła ludz- 

kie. King-Kong, Go- 
dzilla, ukazujące się na horyzon- 
cie Nowego Jorku i Tokio — to 
groza czysto umowna. Nawet po- 
twór z Loch Ness po spuszczeniu 
wody okaże się bezradną kupą 
mięsa. A jednak — kino chętnie 
przypomina — są potwory praw- 
dziwe, ofensywne, genialne. Na 
lądzie tygrys (ubóstwiony w tra- 
dycji azjatyckiej), w oceanie — 
biały rekin pożeracz. Przy okazji 
„Paszczy” opublikowano statysty- 
ki z ostatnich sezonów. Rekiny 
mnożą się. Te antropotagi są tym 
bardziej groźne, że nie można 
przewidzieć ich zachowania. Nie 
mają stałych zwyczajów. Ataku- 
ją na wodach głębokich i płyt- 
kich, w południe i w nocy. 





Peter Benchley napisał książkę, 
bestseller. Steven Spielberg zro- 
bił na jej podstawie widowisko, 
które jest proste jak opowieść ry- 
cerska. Smok — to rekin. Trzech 
śmiałych wyrusza kruchą łodzią 
na spotkanie potwora. I znów 
jak w baśni — każdy rycerz re- 
prezentuje inny charakter i ma 
inne motywy bohaterskiego czy- 
nu. 

Brody (Roy Scheider, laureat 
Oscara za rolę we „Francuskim 
łączniku”) jest szefem policji w 
miejscowości na Wschodnim Wy- 
brzeżu, której zagraża potwór. 

W środku dnia, w obecności 
tłumów, niedaleko od plaży wo- 
da wzburzyła się i mała dziew- 
czynka zniknęła razem z mate- 
racem, na którym pływała. Od- 
naleziono tylko stopę — dowód, 
że rekin, który ją pożarł, był nie- 
zwykłych rozmiarów. Miejscowy 
szeryf zarządził polowanie, nie 


zamknął jednak plaży (zyski); 
zadowolił go pierwszy złowiony 
rekin, którego natychmiast wy- 
wiesił w porcie dla uspokojenia 
wczasowiczów. 

Tymczasem przybywa młody o- 
ceanograf Hooper (gra go Richard 
Dreyfuss, wsławiony rolami w 
„American Graffiti" i_ „Karierze 
Duddiego Kravitza”). Hooper roz- 
cina brzuch rekina — wypada z 
niego puszka i stara tablica sa- 
mochodowa. Dziecka ani śladu, 
Rano, w porcie, na oczach turys 
tów, matka dziewczynki w żało- 
bie policzkuje szefa policji. Dla 
Brody'ego jest to wyzwanie. Ten 
szczupły, skupiony, delikatny 
mężczyzna w okularach, nie przy- 
pominający policjanta, wyruszy 
na potwora, Powoduje nim honor 
i poczucie sprawiedliwości. 

Hooper jest biologiem z pasją 
myśliwego, który ściga swoją 0- 
fiarę, żeby ją zabić, ale także 
poznać. 

I wreszcie przybywa trzeci — 
Quint (Robert Shaw — Henryk 
VIII z filmu Zinnemanna, także 
konkurent Bonda). Ściga rekiny 
od wojny. Mści się w ten sposób 
za śmierć trzystu kolegów — roz- 
bitków pożartych na Morzu Ja- 









pońskim. Quint wymierza od lat 
sprawiedliwość bezdusznemu Złu. 


Skojarzenie rekina z diabłem 
narzuca się samo, w sposób na- 
turalny, bez żadnej stylizacji, Po- 
twór z wielką gębą, z której wy- 
stają jeszcze nie dojedzone ludzkie 
resztki. W ten makabryczny spo- 
sób przedstawiano diabła od wie- 
ków. I takich obrazów nie żału- 
je nam Spielberg. 


„Paszcza” jest skomponowana 
arcyprosto. Film składa się z 
dwóch części. Najpierw sielanka 
na plaży, zakłócona pojawieniem 
się rekina. Spielberg rozgrywa z 
bezbłędną precyzją sytuacje pa- 
niki i ukazuje łatwowierność lu- 
dzi, którzy uspokojeni przez sze- 
ryfa ławą idą w morze. Składa- 
ją jakby ofiarę potworowi, któ- 
ry — tak sprowokowany — poja- 
wi się oczywiście. Ale nim ukaże 
się w zatoczce jego płetwa, dwo- 
je dzieci urządzi sobie okrutną 
zabawę kosztem tłumów, wystra- 
szonych już dostatecznie, ale 
spragnionych jeszcze sensacji 


W tej ekspozycji rekin zostaje 
już odsłonięty — znamy jego 
niebywałe rozmiary, siłę, wresz- 
cie oglądamy paszczę, jak wynu- 
rza się z wody po ofiarę. I wi- 
dzimy skutki. Wydaje się, że to 
szczyt grozy — i szczyt możli 
wości trickowych. Widownia wy- 
daje krzyk grozy. Ale to dopiero 
oczątek. 

Drugą część przedstawia poje- 
dynek trzech śmiałych z reki- 
1em. Spielberg dociska pedał. 
Musi dojść do ostatecznej walki. 
Ataki rekina stają się coraz 
częstsze (lecz za każdym razem 
eoczekiwane). Bestia się miota, 
diągnie za sobą łódź, są już ofia- 
y. Krzyki na widowni rozlegają 






przestaje tu być trickiem. 
To imitacja. Zdemaskowanie za- 
sady technicznej nie psuje zab: 
y, nie traci się wrażenia, że o- 
ulądamy prawdziwego rekina. Ta 
lalka to jednak coś innego niż 
King-Kong, który poruszał się po 
elier. Tutaj sztucznego rekina 
trzeba było wpuścić do prawdzi- 
wego oceanu. Biały rekin z po- 
liuretanu, długości 7 metrów 20 
«m, poruszany hydraulicznie, z0- 
stał użyty do scen ataków na 
łódź i na plaży. Z podwodnej 
platformy kierowało jego ruchem 
13 płetwonurków. „Wypuszczano 
go" na kablu długości 30 metrów. 
Do scen kręconych pod wodą 
skonstruowano trzy mniejsze, 
plastykowe rekiny. 


Film bardzo amerykański 
raczej przedsięwzięcie z pograni 
cza techniki, cyrku, imitacji niż 
to, co się uważa za Sztukę. 
Spielberg jest raczej geniuszem 
techniki filmowej niż nowym 
Hitchcockiem. Ale nieuczciwością 
byłoby teraz, gdy już otrzymałem 
swoją porcję grozy, wytykać re- 
żyserowi „brak zawartości myślo- 
wej”, tradycyjność podejścia do 
tematu, czy unikanie ekspery- 
mentu. 

„Paszcza” daje widzowi to, cz 
go oczekuje, nic ponadto i nic 
„przy okazji”. Forma i treść są 
tu jednym. Ogromna operacja 
filmowa (8 milionów dolarów) po 
to tylko, żebyśmy popatrzyli, jak 
zabito potwora. 
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ZNAKOMITE 
ZAKĄSKI I PRZYSTAWKI 


Te delikatne rybki — są nie tylko znakomite w smaku, ale 
stanowią wyśmienite „tworzywo” do różnego rodzaju atrakcyj- 
nych zakąsek i przystawek na gorąco. Spróbujmy, np. 


PIKANTNE PĄCZKI 


(Proporcje na 4 osoby, czas przyrządzania ok. 30 minut). Ok. 
40 dkg solonych sardynek, trochę soku z cytryny, odrobina 
musztardy; na ciasto: 2 jajka, 4 łyżki mąki, kilka łyżek jas- 
nego piwa, odrobina soli i startej gałki muszkatołowej, sma- 
lec do smażenia; drewniane wykałaczki lub patyczki. 

Wymoczone przez kilka godzin sardynki umyć, przekrajać 
wzdłuż na pół, wyjąć główną ość grzbietową. Każdą połówkę 
skropić sokiem z cytryny, lekko posmarować musztardą, zwi- 
nąć i spiąć wykałaczką lub patyczkiem. Przyrządzić ciasto: do 
garnuszka wsypać mąkę, wbić żółtka, wlać piwo, dodać sól 
i gałkę, rozetrzeć na gładkie ciasto, dodać w końcu sztywno 
ubitą pianę, lekko wymieszać. (Ciasto powinno być dość gęste). 
Zwinięte fileciki maczać w mące, następnie w cieście, kłaść 
jak pączki, do mocno rozgrzanego tłuszczu (smalcu lub oleju) 
i smażyć na rumiano. Podawać natychmiast do pikantnych 
sosów i marynat. 


GRZANKI Z PASTĄ SARDYNKOWĄ 


(Proporcja na 4 osoby, czas przyrządzania — ok. 30 mih.). 
26 dkg sardynek solonych, 25 dkg lekko obsuszonego i starte- 
go sera edamskiego lub Gouda, kilka łyżek sosu Ketchup, 
odrobina przyprawy do ryb „Winiary”, krakersy brydżowe, 
Oczyszczone sardynki przepuścić przez maszynkę do mięsa 
(maszynkę potem umyć w zimnej wodzie z dodatkiem octu), 
dodać starty drobno ser i tyle łyżek sosu Ketchup, by pow- 
stała gęsta masa. Doprawić do smaku odrobiną przyprawy, 
nałożyć niewielkie porcyjki na krakersy, posypać odrobiną 
grubo startego sera — wstawić na 5 minut do bardzo mocno 
nagrzanego piekarnika (220'0). Podawać zaraz — gorące — do 
piwa lub wina, 
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zerwaniu pierwotnej, magicznej 
więzi z rzeczywistością sakralną, 
więzi właściwej ludom przesz- 
łości. 

Nieodrodny syn i dziedzic śród- 
ziemnomorskiej kultury, marzy 
Pasolini o niemożliwym powrocii 
do rajskiego stanu „świadomość 
przedkulturalnej”, archetypicznej, 
barbarzyńskiej. Najsilniej i w 
najczystszej formie marzenie to 
dochodzi do głosu w trylogii pl 
bejsko-baśniowej. We wcześniej- 
szej „Medei” zderza racjonali 
tyczną, apollińską kulturę grecką 
2 irracjonalizmem i mistycyzmem 
prymitywnego Wschodu, nie kry- 
jąc swego wyboru na rzecz tego 
drugiego właśnie, nie kryjąc sym- 
patii dla barbarzyńskiego świata 
instynktów i namiętności. 

Urzeczenie tym co archaiczne, 
co nie dźwiga na sobie śladów 
triumfującej cywilizacji przemy- 
słowej, promieniuje z jego fi 
mów. Ulubioną ich scenerią bywa 
krajobraz dziki, pustynny, wypa- 
lony słońcem. Tajemnicze ka- 
mienne kształty, ruiny antycz- 
nych świątyń i budowli dopełnia- 
ją ten pejzaż nie przynależący w 
istocie do żadnego określonego 
momentu historycznego — ponad- 
czasowy. W filmach współczes- 
nych („Włóczykij”, „Mamma Ro- 
ma”, „Ptaki i ptaszyska”) akcja 
toczy się na dalekich peryferiach 
stolicy Włoch, gdzie dziwaczne 
slumsy wyrastają pośród zdzicza- 
łych łąk, wysypisk śmieci i staro- 
rzymskich ruin. Mit natury nale- 
ży do podstawowych tematów ki- 
na Pasoliniego, określając jego 
treści i kształt plastyczny. 

Mocą kolejnego paradoksu jest 
ło zarazem Kino niepodzielnie 
osadzone w kulturze, kunsztowne, 
przelntelektualizowano, jrzeeste- 
tyzowane, pełne cytatów, odnoś- 
ników, reminiscencji ż całego na- 
szego dorobku kuliuraln=go i ar- 
tystycznego. Kino intalektualisty- 
-estety adresowane do wybranej, 
uczonej i zdolnej ocenić „smacz- 
ki” elity. Cegiełki, 4 jakich budu- 
je Pasoli susławionej 
w swej Aeon ości natury, 
mają również charalctor kulturo- 
wy. Pierwotność, jaką chce nam 
demonstrować, ma w sobie coś 
sztucznego, wtórnego. Kiedy bar- 
barzyńca-Edyp zabija w uniesie- 
niu swego ojca Lajosa, cała scena 
utrzymana jest w konwencji kina 
samurajskiego, uosabiającego w 
oczach przeciętnego Europejczy- 
ka egzotykę dzikości. 

Był wybornym znawcą sztuki, 
miłośnikiem malarstwa mistrzów 
włoskiego renesansu, na wzór 
których modelował filmowe wiz- 
je, malarzem (impresjonistą), po- 
wieściopisarzem, _ dramaturgien. 
(tragedie wierszem), tłumaczem, 
eseistą, krytykiem literackim i 
filmowym, scenarzystą, reżyserem 
i... teoretykiem kina. Ale przede 
wszystkim był poetą, W każdej 
dziedzinie swej działalności. W 
twórczości artystycznej i teorii. 
Nawet w polityce. Poezja była 
dlań mitycznym, sakralnym spo- 
sobem odczuwania i pojmowania 
rzeczywistości, formą wieszcze- 
nia, oddziaływania na odbiorcę i 
wreszcie swoistą metodą tworze- 
nia. 

Był także poetą kina, do które- 
go wtargnął niczym prawdziwy 






































barbarzyńca. „Przystąpiłem do 
realizacji «Włóczykija» — pisał o 
swoim debiucie — gruntownie 
przygotowany wewnętrznie, z 
ogromnym ładunkiem filmowej 
pasji i idealnym wyczuciem obra- 
zu, ale całkowicie nie przygoto- 
wany technicznie. Brak wiedzy 
technicznej kompensował jednak 
mój sposób widzenia rzeczy”. 
Miał zapał i odwagę amatora, 
brawurę człowieka, któremu obce 
są krępujące prawidła rzemiosła. 
Do końca pozostał „niezawodow- 
cem”, wolnym od” reżyserskich 
kompleksów. Nie lękał się malar- 
skiej kompozycji obrazu, dzi- 
wacznych formuł dramaturgicz- 
nych i narracyjnych („Ptaki i pta- 
szyska”, „Król Edyp”, „Medea”, 
„Chlew”), alegorii i symboli (ga- 
dający kruk, uczony centaur itd.), 
nie lękał się anachronizmów i 
nieścisłości, wtrętów literackich i 
teatralnych, pastiszów malarskich, 
a nawet wierszowanych dialogów 
(„Chlew”). Lubił skandalizować 
publiczność prowokacyjną często 
treścią filmów, lubił także skan- 
dalizować niecodzienną formą. 

Realizował filmy z ogromną 
swobodą, nie troszcząc się o jed- 
norodność poetyki i stylistyki, 
świadomie mieszając style i kon- 
wencje. W jednym z komentarzy 
teoretycznych, jakimi, Śladem 
Eisensteina, zwykł _ opatrywać, 
objaśniać i interpretować swoje 
dzieła, twierdził, iż amalgamat 
stylistyczny stanowi w przypad 
ku jego twórczości formalny od- 
powiednik kolażu treści. I wła- 
śnie o owym pomieszaniu, w „in- 
tensywnym, gorącym stopie sty- 
lów* upatrywał własnej oryginal- 
ności, własnego indywidualnego 
stylu, 

Utrzymywał, że do kina prz: 
wiodła go miłość rzeczywistoś 
bowiem jedynie sztuka filmowa 
wyraża rzeczywistość poprzez nią 
samą. Ale wydaje się, że najbar- 
dziej pociągało go w kinie boga- 
ctwo tworzywa, możliwość wyko- 
rzystania różnorodnych materia- 
łów przetwarzania ich i łączenia 
w nowe całości, nowe układy, no- 
we systemy. 

Swoboda, z jaką poruszał się na 
gruncie kina, pozwalała mu pró- 
bować rozmaitych form wypowie- 
dzi. Zrealizował m. in. film-an- 
kietę o stosunku Włochów do 
spraw miłości („Zgromadzenia 
miłosne”), publicystyczny esej o 
sytuacji współczesnego człowieka, 
zmontowany z materiałów doku- 
mentalnych („Wściekłość”), agit- 
kę o strajku zamiataczy ulic 
(„Notatki do powieści o nieczy- 
stościach*), dzienniki u podróży 
do Palestyny, Indii i Afryki. Mó- 
wiąc o świecie mówił przede 
wszystkim o sobie. Można w tej 
twórczości nierównej, niespokoj- 
nej, obsesyjnej dopatrzeć się ry- 
sów psychicznego wizerunku au- 
tora, duchowej autobiografii. Wy- 
bierał bohaterów skłóconych z 
życiem, rozdartych wewnętrznie, 
naznaczonych piętnem inności, 
poczuciem winy, Ściganych przez 
jakieś nieubłagane fatum. 

Od „Włóczykija” począwszy po- 
jawia się w jego filmach obsesja 
Śmierci, która w sposób okrutny 
i tragiczny dosięga człowieka, 
stanowiąc zarazem wyzwolenie i 
oczyszczenie. Emocjonalna i este- 
tyczna fascynacja Śmiercią jest 
stałym motywem kina Pasolinie- 
go. Bohater jego pierwszego fil- 
mu śni własną Śmierć i sen ten 
wkrótce staje się rzeczywistością. 
Śmierć Paolo Pasoliniego mogła- 
by być zakończeniem jednego z 
jego filmów. 





MARIA 
KORNATOWSKA 





TRZEGIA GÓRKA 


POLNKÓŻI 
Reżyseria: SIERGIEJ GIE- 
IOWA 

Aleksander Wołodin. Zdjęcia 
Władimir Rapoport. Muzyka: 
Stanisław Czekin. Scenogra- 
fia: Piotr Paszkiewicz. 
OPUS ULORCNI 
OAZA 
PLMZWUOANZNCZCH 
jego żona), Siergiej Gierasi 
mow (Piotr Worobiow), Lu- 
bow Polechina (Olga Wasilie- 
wa), Swietłana Smiechnowa 
(Ania), Łarisa Udowiczenko 
(Gala), Zurab Kipszidze (Re- 
ONETU 


twórnia im. Gorkiego, Mos- 
kwa. Barwny. Dozwolony od 
15 lat. Czas wyświetlania: 97 
min. Przewidywana premie- 
ra w styczniu 1976 r. Tytuł 
oryginalny: „Doczki — ma- 
tieri”. 


Dramat kameralny. Kon- 
trast postaw bezkompromiso- 
ORZECZNNIEJE NY 
Dziecka i dziewcząt z zamoż- 
nego domu _ inteligenckiego. 
Humor, bystrość obserwacji, 
wybitni aktorzy. 


Magazyn ilustrowany FILM. Tykodnik. REDAKCJA 
zYdęka, Marian „Kuszeysk 


eslaw_ Dondziłło, 


jowski, M: 3 
Szymańska, Wacław Swieżyński (sekr. red.), 


FOTOREPÓRTERZY: Roman Sumik, 


nie zamówionych oraz zastrzega sobie, prawo ich skracania. 


00-066 Warszawa, tel.: 
Cena prenumeraty rocznej wynosi 260 zi 


poriażu Wydawnictw Zagranicznych RSW 


centrala 25-72-91 i Y 


A Elżbieta Smoleń- 


PAPIEROWY 
LOSACH 


UOYŁŁZEJ 


Reżyseria: PETER BOGDA- 
NOVICH. Scenariusz na pod- 
stawie powieści _ „Addie 
Pray” Joe Davida Browna: 
Alvin Sargent. Zdjęcia: Lasz- 
lo Kovacs. Muzyka: piosenki 
NENZYK ECA 
ONZENEJCYKAY 
konaniu Harolda Arlena, Bil- 
ly Rose'a i E. Y. Harburga. 
Scenografia: James Spencer. 
NZOJNCJWRZNOACH 
(Moses Pray), Tatum O'Neal 
ZCCOWRSTOWIJENO 
Kahn (Trixie Delight), John 
Hillerman (Jess Hardin i je- 
go brat, szeryf Hardin), P. J. 
Johnson (służące Imogena) 
i inni. Produkcja: Peter Bog- 
danovich CUROZKIJ 
A Directors Comp. Czarno- 
ZNADORZOWESTYA 
Czas wyświetlania: 100 min. 
Przewidywana premiera w 
ZSOCEENNKZE 
nalny: „Paper Moon”. 


Komedia liryczna. Akcja 
WESIEJECH 
30-tych, po Wielkim Kryzy- 
sie, który wyrzucił na drogi 


ZAMEK Z PIASKU 


de YKEZZI 


OTORODWNTNOŚ 
MURA. Scenariusz na pod- 
stawie powieści Seicho Mat- 
sumoto: Shinobu Hashimoto 
iYoji Yamada. Zdjęcia: Ta- 
kashi  Kawamata. Muzyka: 
Vasushi Akutagawa. Wyko- 
PORZE OSNK NICH 
tektyw Imanishi), Go Kato 
(DTRZNM ZZYWR CAC 
(iego ojciec), Kensaku Mori- 
ta (detektyw  Yoshimura), 
Yoko Shimada (Rieko), Ka- 
rin Yamaguchi  (Sachiko), 
Ken Ogata (Miki), Seiji Mat- 
suyama (jego syn) i inni. 
Produkcja: Shochiku — Ha- 
shimoto. Barwny, szerokoe- 


15-40-41 w. 112, RĄDA RĘDAKCYJN. 


Wionczek, Woj 
red. aęz), 

ilewska, 

Bogdan Zagroba, 


Oskar S. 


Ameryki tysiące ludzi, każąc 
im podejmować się najroz- 
maitszych zajęć. Moses Pray 
jest hochsztaplerem, a Addie 
— 9-letnią dziewczynką po- 
magającą mu w  najwy- 
myślniejszych kantach. Gra 
LOOWCIOKUNCISJZZNOJ 
RESK 

FOJAOZM 


ara” za rolę dru- 


kranowy. Dozwolony 
SKOK ZAYCICHWE 
min. Przewidywana premiera 
ORZEOCEE NINO 
ginalny: „Sunano utsuwa”. 


Dramat kryminalny: po- 
szukiwanie mordercy starego 
fotografa. Film wyróżniony 
dyplomem tegorocznym 
festiwalu w Moskwie. 


Maria Kornatowska, 
Jeiech  Żukrowski. ZESPO! 
Andrzej Kolodyhski, 


OFPRACOWA: 


Kolportażu 
„Prasa-Książka-Ruch”, Okopowa 5 
ACTA OTCD UECZTONŁUDONCĄ 
drukarni 2.X11.1975. Zam, 2002: 8-116. 


Prasy e M 
2, Ol-042 Warszawa. ZDJĘCIA 
Shóchiku- Hashimoto, Unifrance 


„Prasa-Książka-Ruch", 
e, R, Pajchel, A. Pennoni, L. Soreli, R. Sumi 
Wersal Studio, UPI, Wytwórnia im. Gorkiegi 


. Troszczyński, CAF, 
h. Numer przekazkno do 


INDEKS: 35804/3580A 








Stu_ pięćdziesięciu trancusiich_ flimowv- 
sów zaprotestowało przeciw nowej. usta. 
wie, nakładającej szczególnie Wysoki po- 
datek na' filmy dozwolone od lat "18 
Twierdzą oni, łe pod: pretekstem Zwale 
czania gwałtu | perwersji ustawa godzi 
w. fllm francuski, przede wszystkim, w 
dzieła wysokiej rangi, choć często trudne 
i dyskusyjne, nie zaś w producentów 
pornogradli. Autorzy petycji zarzucają 
rządowi stosowanie doraźnej presji, za- 
miast szukania rozwiązań W dlugotalowej 
polityce kulturalnej 


* 


Pisarz | reżyser Armand Gatti zapropo- 
nował robotnikom cudzoziemskim, za- 
trudnionym w przemyśle samochodowym 
południowej Francji, współpracę przy re- 
alizacji filmu o nich samych. Robotnicy 
zakładów Peugeota przyjęli tę propozycji 
i podczas wstępnych dyskusji rozwineli 
temat. Realizowany obecnie film będzie 
w dużej mierze je! 


Armand Gatti w karykaturze 


* 


Postępowe organizacje w _ Atlancie 
(USA) zaprotestowały przeciwko pokazo- 
wi propagandowych fllmów hitlerowskich 
Leni_Riefenstahi. Pomysłowi wyświetl: 
nia tych filmów dodaje pikanterii fakt, 
iż misły być pokazane w przeglądzie pod 
nazwą „Humanizm a społeczeństwo”. 
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NATHALIE DELON 


Publiczność francuska dochowuje wie: 
ności „swolm” aktorom: nazwisko Na- 
thalie Delon pojawia się ciągle na listach 
Sglonionych w plebiscytach popularnoś 
ci, chociaż prawie od roku nie wystąpi- 
ła w żadnym nowym filmie. Jednym z 
ostatnich "był „Slnobrody! Edwarda 
Dmytryka, W któym rolę tytułową grał 
Richard Burton. — „Nie zawsze udaje 
słę dziś aktorce otlzymać rolę, jaka 
chciałaby — częściej widzi się” dobre 
scenariusze przemykające przed nosem 
— mówi Nathalie Delon. — Ale nie na- 
leże do tych, którzy iośno. wolają © 
kryzysie we francuskim kinie. Po, pro- 
stu próbuję 1 staram się pracować jak 
najlepiej. Sukces? Owszem, przychodzi, 
potem mija — ale i powraca." 





KASTRACJA 


W Rzymie, za Koloseum, dekoracja — 
mieszkanie. ' Na pluszu bobas, jasno- 
włosy, wielki, sympatyczny. Gdy wsta- 
je, trzyma się ledwo na tłustych noży- 
nach. Maszyna!” — wrzeszczy nagle 
Ferreri' „Klapsi" — odkrzykuje” dziecko 
„Ach, eo' za inteligencja" — dziwią się 
Wwszyścy. 

Dawidek ma 15 miesięcy. To_„gwiaz- 
da” najnowszego filmu Marco Ferrerie- 
go „Ostatnia kobiete”. „Gra” obok Gó- 
rarda Depardieu i Ornelli Muti. „Wspa- 
niały ten mały, no nie? — Ferreri pod- 
chodzi, bierze go w ramiona i całuje. — 
To się nazywa szczęście mieć taki ze- 
spół. Potrzebowałem zastrzyku świeżej 
xrwi! 

Włoski reżyser znów w kondycji. O- 
trząsnął się uż po porażce filmu „Nie 
dotykać białej kobiety". Chce pokazać 





pszur: „Zbulwersuję publiczność jak 
„Włelkini żarciem". Będzie to o nim i 
3 niej. "0 tej skromnej instytucji, iktó- 
Tej tak żle sluży era uprzemysłowienia”. 

Scenariusz — dramat samotności we 
dwoje — napisał przy współpracy Ruphac- 
la 'Ascony. Inżynier (Górard Depar- 
dleu) pozostał sam z synem, bowiem rzu- 
ciła" go żona Zuzu, aktywistka Ruchu Wy- 
zwolenia” Kobiet, Miała dość rodzinnego 
życia. On,_ domator, "zajął się dzieckiem 
ź tym większym zapałem. Pewnego razu 
pojawia! się" ia" nowa E- Ornelia. Mull 
1 ona ulęga dzieciakowi. Inżynier żałość 
nie protestuje: „(To ja potrzebuję ciebie, 





Górard Depardieu, Ornella Mut 
dek w. „Ostatniej kobóć cień 





1 Dawi- 














nie on przecież, który ma ojca”. Inży. 
niera ogarnia frustracja, czuje się pią 
tym kolem u wozu. Nie chce być męż: 
czyzną-zabawką, o którym ona zara: 
zapomina, jak tylko wyjdzie z jej tóżkaj 
Depardieu — jako Depardieu — jest 
żonaty i ma dziecko, które uwielbia! 
Zwlerza się konftidencjonalnie, ale 
przejęciem: „Ach, jak ja wczuwam si 
w tę rolę, jak rozumiem te sytuacje”. 
Włącza się do wszystki 
scenariusz 1 dlalogi, dodaje 
partnerce, którą krępuje roznegliżowa- 
nie, bawi się z małym. Przed kamerą 
zmienia się nie do poznania; iw sceni 
wybuchu złości niszczy dekoracje. Za. 
chwycony Dawidek klaszcze w ręce 
Natomiast Ornelia Muti zadowala si 
tylko tym, że jest piękna. W przerwaci 
między zdjęciami robl na drutach 
Życie inżyniera przemienia się w kosz. 
mar. By pozostać „matką” dziecka, b 
pozbyć się frustracji, by wyeliminować 
seks z życia — dokonuje samokastracji 
erreri uWlja się na planie pełen naj. 
lepszych myśli, Udaje 
trami tylko mineralną wodę. 
klem, gdy myśli, że nikt go nie widzi 
pali papierosy. Na pytanie, czym ma 
być jego film, odpowiada: „Dziełem 
poetyckim 


SZKOŁA UCZUĆ 


ROKU 1975 


„Mówcie m4 o miłości” (Parlez-mail 
d'amour) to najnowszy film Michela 
Dracha, autora „Nie ma pogrzebów w 
niedzielę", „Elizy czyli życia prawdzi. 
wego", „Balowych skrzypiec". Intymny] 
w tonie, szary, film na temat pierwszych| 
doświadczeń uczuciowych młodego _czło- 
wieka w Paryżu. Daniel (Louis Julieny| 
jest samotny, wkraczając w dorosłe ży- 
cia stale trafia na mur obojętności i nie-| 
zrozumienia (rozwiedzeni rodzice, ko-| 
biety niezdolne do miłości, ciemne typy 
na Pigalle). Przekonuje się, że seks Wy- 
parł uczucia. 

Ukazujac portret tego bohatera, Drach 
idzie pod prąd obowiązujących dzisiaj 
reguł, wbrew wszystkim | Wszystkiemu 
pozostaje sentymentalny. Daniel tęskni 
bardziej za czułością niż za pleszczotami 
1 jeżeli prosi, aby mówić mu o miłości, 
to raczej chodzi mu o miłość, którą się 
przeżywa duchowo, niż miłość, którą Się 
uprawia. A więc niech żyje ten niestru- 
dzony rnięsień nazwany sercem! Jedyną 
oazą na pustyni jest dla Daniela przy- 
Jaśh z chłopcem młodszym od niego o 
kilka lat 1 miłość do dziewczyny (Na- 
thalie Rolszel) 

Trudno w taklm filmie uniknąć po- 
wtórzenia pewnych stereotypów i bani 
łów. To wszystko już było: zła rodzina, 
szkola, pierwsze doświadczenia miłości 
fizycznej, pierwsze uczucia, pierwsze pró- 
by buntu. Drach przezwycięża te |hf- 
nai dzięki portretowi Daniela, którego 
głodu uczuć nie nie potrafi zniszczyć. 








Nathalie Roissel w „Mówcie mi o miłości” 


Grożba szablonu zostaje także przezwycię- 


żona dzięki świetnym rolom drugoplanowym. 





Prasa francuska kontrowersy jnie 
tlm Dracha, Renaud Matignon pisze w „Le 
Figaro", że jest to typowy produkt kina 





francuskiego, kina opisującego świat pok 
iku służącej. Innego zdania jest KTYŁyk „Le 
Nouvel Observateur", Jean-Louis Bory. Pi- 
sze: „Ta przejmująca skarga dotyczy świata 
pełnego goryczy 1 pozbawionego serca. Po 
prostu naszego świata 
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